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В одном из томов переписки Винкельмана мы находим 
следующую автобиографическую заметку: „Мою предшествую- 
щую ‘историю я излагаю кратко. В Зеегаузене я был восемв 
с половиною лет конректором в тамошней школе. Библио- 
текарем господина графа фон Вюнау я пробыл столько’ же 
времени и один год до моего отъезда прожилв Дрездене... Са- 
мой большой моей работой была до сих пор история искус“ 
ства’ древности, особенно скульптуры, напечатанная этой зимой. 
Таковы жизнь и чудесные деяния ` Иоганна’ Винкельмана, 


рожденного в Стендале, что в Старой Марке, в начале тысяча 
семьсот восемнадцатого года“. 

Святой, „чудесные деяния“ которого изложены в приве- 
денной заметке, был первым из ряда великих немецких мы- 
слителей и ученых, отразивших в своих произведениях агонию 
„доброго старого времени“ и первые движения новой бур- 
жуазной жизни. Деятельность Винкельмана совпадает с пред- 
рассветным периодом немецкой литературы, описанным Гете 
на страницах „Поэзии и правды“. В Дрездене и Риме, куда 
в поисках счастья направился будущий. историк искусства, 
„доброе старое время“ еще не было поэтическим идеалом, 
а скорее печальной реальностью, великолепной, но неудобной 
для жизни руиной, озаренной серым сиянием начинающегося 
дня. р 
В этом промежуточном освещении все удивительные пер- {^\ 
сонажи жизненной драмы Винкельмана — протестантские попы, 

и школьные, ученые, иезуитские патеры и оппозиционные маг- 
наты, придворные художники и кардиналы, а ст * 
ствующие дворянчики — кажутся существами( рх света. 
Все это необычайно далеко от наш ‚ времени» Главное сочи- 
нение Винкельмана, его „И ия сства древности“, 
составившая в свое время зад, вр ии общественной 
мысли европейских, народов} нё соответствует более предста- 
влению об исторической Ке, „которым обладает современ- 
ный читатель; бна ну вату обширных комментариях. И не 
только пото, у, чт х огия или оценка памятников у Вин- 
кельман ражает! уровень знаний середины Х\УШ в. Движе- 
ли,\ связанное с возникновением его „Истории искус- 
ено от нас не только *успехами археологии, но 
\ ‚го громадным изменением всего строя обществен- 
\ жизни за последние полтора столетия. Изменение это. 
у > в свою очередь восходит к революционным событиям конца 
ХУШ и начала ХХ столетий. В огне Великой французской 
революции идеи Винкельмана пережили свой шахипит, свою 
„критическую температуру“. Новейшее время — эпоха борьбы 
двух главных классов современного общества — создало такие 
проблемы, которые и в голову не приходили „президенту 
древностей города Рима, письмоводителю Ватиканской библио- 
теки и члену Лондонской академии“ Иоганну Винкельману, 

у Итак, какое значение для нашей эпохи могут иметь 
его „жизнь и чудесные деяния“? Ответом на этот вопрос 
является краткий обзор истории духовного наследства Вин- 
кельмана. и 

— „обыкновенная история“. Наследие всех великих 
умов, выдвинутых буржуазными классами в начале их посту- 
УШ 


/ 


пательного движения, прошло через три ступени истолкования 
и оценки, сообразно трем главным этапам развития самого 
буржуазного общества. На каждой из этих ступеней по-новому 
раскрывались содержание их идей. их современное значение, 
совершались процессы внутренней перестройки и внешней 
диференциации, обнаруживались новые стороны дела как про- 
грессивные, так и реакционные. Только через исторический 
опыт этих трех эпох становится понятным конкретное значе- , 
ние того или другого писателя. . 

„В каждой эпохе, — говорит Ленин, — бывают и будут 
отдельные, частичные движения то вперед, то назад, бывают 
и будут различные уклонения от среднего типа и от среднего 
темпа движений, Мы не можем знать, с какой быстротой и 
с каким успехом разовьются отдельные исторические движе- 
ния данной эпохи. Но мы можем знать и мы знаем, какой ( 
класс стоит в Центре той или другой эпохи, определяя гла! 
ное ее содержание, главное направление ее развития; лари 
особенности исторической обстановки данной : и| т.д." 

Первый из трех периодов, о ‘которыхдидет речь; откры- 
вается Великой французской револ -й и) стоит под ее не 
посредственным влиянием. Это Эпоха к солидации буржуаз- 

ах, 


ного общества в национальн, мк поха последних боев 
побеждающего капитали ‘атков феодально-абсо- 
лютистского режима, Из н еленного среднего типа бур- 

а нина“ выделяются слои иму- 


жуазного „ч . 
щих товаропроивводителей, буржуа, в собственном 
к главных представителей общественного 


ва, 
о модных хозяев жизни, естественных руководителей 
ков. „Буржуазное общество находит своего поло- 
елвн: представителя в буржуазии. Буржуазия вступает, 
2 


сия буржуазии уже исчерпана, между тем как новая обще- 
ственная сила — рабочий класс —еще не может осуществить 
своей роли могилыцика капитализма. Эта эпоха высшего 
могущества и упадка буржуазии есть в сущности эпоха пере- 
ходная, лежашая между буржуазной и пролетарской демо- 
кратией, как не раз определял ее место Ленин. Двойственный 
характер этого периода отражается в падении Парижской 
коммуны и умеет империи Бисмарка так же точно, как миро- 
вая война и Октябрьская революция знаменуют собой тре- 
тий, последний акт развития капитализма. 


{ Ленин. Под чужим флагом. Собр. соч., т. ХУШ, 107. : 
* Маркс и Е Святое семейство. Собр. зы Ш, стр. 151. 


Каждому из этих периодов соответствует особая форма 
борьбы на почве „производства идей“. Посмертное влияние 
Винкельмана отражает в своем развитии все повороты и коле- 
бания этой борьбы. 

Главное сочинение Винкельмана появилось в 1764 г. 
в Дрездене. Уже к моменту выхода этой книги имя ее 
автора было известно в Германии отчасти благодаря его 
небольшим литературным работам 1755 — 1759 гг., еще более 
благодаря его немецким и швейцарским друзьям и, быть может, 
больше всего благодаря его опереточному титулу „президента 
древностей“. Появление ‘„Истории искусства“ значительно 
расширило эту известность. Два года спустя в Париже и 
Амстердаме вышел плохой франуузский перевод „Истории“, 
которым пользовался Дидро. Незадолго до своей смерти Вин- &^ 
кельман задумал нь новое издание своей книги Ив 
французском языке. Переводчиком должен был стать о) 
нитый Туссен 3. За подготовку английского издавия взяЛей 
Фюссли в Цюрихе. ‚(> \ч° 


Все это— и многое’ другое — ь о том, что 
главное сочинение Винкельмана Имело. анение и успех. 
Однако глубокое влияние его_ идей инается значительно 


позднее и возрастает лишь (п0’ та теиьну к револю- 
ционному двадцатипятилетию—/Д789—1814 гг. Граф’ Кайлюс 
„ажежчым узы Винкельмана”как простого археолога, одного 
из собратье фессии. Дидро в салоне 1765 г. 4 сталки- 
е дожественной доктриной — идеей подра- 
кам. Он сравнивает немецкого писателя с энту- 
па Руссо. Отношение Дидро к „Истории искусства 
“ такое же, как и к „Рассуждению о влиянии искусств 
К . Дидро восхваляет добродетельный пафос обоих 
›- ‘мыслителей, их оппозицию по отношению к испорченному 
состоянию цивилизации. Но исключительное стремление 
к простоте и величию, дух строгого подчинения индиви- 
дуальности, отвлеченному политическому идеалу— эти общие 
требования, объединявшие в его глазах Винкельмана и Руссо, 
казались великому’ энциклопедисту непрактичными. Более того, 
они были с его точки зрения слишком опасны в то время, 
когда еще не изгладились воспоминания о монархии Людо- 


а з ыы: а в ХУ в. р „Нравы“, сожженной рукой У 
‘мая ®; ние о работе Туссена над переводом „Иетории’ Вин- 
кельмана у АББЕ чо пы №бгайте зоиз Етёёйе И. Вег\т, 1795; 
ср. Егапсоз-У!сепй Тоиззат!. Апесфойез симешвев Фе |а соиг 4е Ргапсе 
3018 е гёрпе 4е 1лощз ХУ, 2 64., Рамз, 1908, рр. СХХХ, 336 — 337 (МоЦсе 
зиг Тоизза!Ё её 1ез аппоаНМопз раг Раш Гоц). } у 

4 Оешугез 64. Аззблаь, +. 10; рр. 417—418. ы% 


вика ХУ, теориях Боссюэ и других выражениях „классического 
века“. Только во время регентства французская живопись, 
литература и критика начали освобождаться от стеснитель- 
ного наследия этой столь же величественной, сколь и несчаст- 


ной эпохи французской истории, а между тем в направлении, * 


созданном Винкельманом и Менгсом, уже зрели руководящие 
идеи для новой, гораздо более широкой волны классицизма. 
Правда, это был классицизм совершенно иного покроя, клас- 
сицизм патриотов 1793 г., которые с презрением взирали не 
только на аристократическую чувственность стиля рококо, 
но и на столь любезный сердцу Дидро буржуазный жанр. 
Они находили свой идеал в аллегорическом изображании рес- 
публиканских добродетелей, причем и здесь не мешает заме- 
тить, что именно Винкельман придал аллегории ныть 
всеобщего средства изобразительных искусств. 


Но в шестидесятых годах ХУШ в., когда Дидро 5 (©. 


свои „Салоны“, во французском искусстведостоде 


Грез и лозунг приближения к природе. и( дол. 
лишь помочь художнику в его се акр и жя 
(„Мне кажется, что нужно, изучать ость-для того, чтобы 


научиться видеть природу“, — говорит рб). Наоборот, начи- 
= с Вьена, во фр. ее половины Х\УШ в. 
можно проследити 98 ие. Возвышение жизни до 
уровня греч маи главным принципом 
р нап >. привез свой классицизм из Рима, 

у. [отоиакадай с Винкельманом и Менгсом. 


где он, 
- жника Менгс большого влияния во Франции 
я ему заказывает картины сам барон Гольбах). 
Давид, будущий член Конвента, привел к оконча- 
ной победе художественные принципы Винкельмана, усвоен- 


\ иыь им так =. зи. и его предшественником Вьеном во время 


. пребывания в Риме 5. 


Таким образом, Винкельман является предшественником 
одного из больших движений европейской художественной 
мысли. Признаки этого движения обнаруживаются уже в бли- 
жайшие десятилетия перед Великой французской револю- 
цией м оробинают-в дальнейшем все ее жизненные проявле- 
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в те ет г уе ЖА под СевезуезсЫсВе” - 


(1 еН# 4). появилась статья Эберлейна, сообщающая много новых 

интересных данных иянии Винкельмани а м ре Фран ви 
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ния от ораторского стиля народных трибунов до книжного 
переплета, от общественных празднеств в честь нехристиан- 
ских божеств до гравировки на саблях революционных армий. 
С некогорыми изменениями это движение продолжается 
°в виде так называемого стиля „империи“. Более победоносное, 
чем армии Бонапарта, оно подчиняет себе всю Европу, про- 
никая даже в столицы государств Священного союза. В начале 
прошлого столетия коепостные мастера русских бояр произ- 
водили великолепную мебель с эмблемами республиканского 
Рима и демократической Греции. И как бы в насмешку над 
идеями Винкельмана, русское самодержавие видело символ 
казенного величия в дорических колоннах своих арсеналов, 
дворцов и манежей. 
се же практическое осуществление принципов Винкель- 
мана было так или иначе связано с революционной эпохой 
Отсюда вовсе не следует, что автора „Истории сСтва). 
древности“ мо кно рассматривать как якобинца ивы ХУ 4 
Его идеи отнюдь не совпадают и с взглядами. Русеб, О\Котором 
Гейне сказал, что Максимилиан Робесйьербыл только его рукой. 
С другой стороны, противополощность между, Винкельманом и 
Дидро далеко не так велика, как ‘это может’показаться с пер- 
вого взгляда. Здесь, действует Гораздо более сложное взаимо- 
отношение, ‘которое\мы сможем/ понять лишь впоследствии. _ 
Оценка Винкельмана современными ему писателями указы“ 
вает нам ее ишь ту историческую. рамку, в которой высту- 
пает до а классицизма. Имя и учение Винкельмана имели 


Й эпохи символическое значение. Его идея „благород- 
А _ 45а ы и спокойного величия“ была лишь сокращенной 
\“\ ‘ой для всех гражданских добродетелей, извлеченных 
`\ ‘революционным движением этой эпохи из развалин древнего 
> ‘мира. В отличие от Винкельмана Дидро отстаивает право 
эмпирического индивида, созданного не из гипса и мрамора, 
а из плоти и крови. Речь идет о противоположности между 
идеалом и жизнью. 

Это особенно ясно на примере позиции Лессинга. Через 
год после появления критики Дидро Лессинг в своем „Лаоко- 
оне“ выдвинул несколько возражений против взглядов автора 
„Мыслей о подражании грекам“. Лессинг допускает, что иску 
ства изобразительные должны создавать свои образы согласно 
„пластической природе“ („если она существует“, — Эмилия 
Галотти, 1, 4). Пластика берет своих героев в состоянии 
спокойного равновесия и торжества над всяким сопротивле- 
‘нием материи, над всякой порчей, проистекающей от времени. 
Этот идеал изобр я есть красота, существенная в пла- 

Но жизнь шире красоты, она включает 


в себя такие моменты, которые не укладываются в рамки 
спокойной формы, — неразрешенные противоречия, сильные 
страсти, своеобразие личности, страдание. Подобно тому 
как успокоенное состояние достигнутого результата царствует 
в пластических искусствах, так жизнь во всем разнообразии 
ее положений господствует в поэзии. Одно не заменяет дру- 
гого. „Благородная простота и спокойное величие“ прекрасно, 
но правда жизни, как бы она ни была шероховата, страдания 
и страсти нндивида, как бы они ни казались ничтожны по 
сравнению с покоем вечности, — это своя, особая сфера, д не 
область отпадения от идеала. 

Такова та идейная коллизия, в которой взгляды Винкель- 
мана выступают уже с самого момента ‚своего появления. 
„История искусства ретовти вводит нас в лабораторию 
умственной жизни Х\УШ в., где из пестрой материи старых 


представлений вырабатываются элементы идеологии буржуаз-\. 
ного общества. Пластический идеал Винкельмана представляет. 
собой как бы образ неподкупного гражданина/ еохраняющего 
одичедтаоиное спокойствие среди всех тревог твительной 
жизни. Напротив, эстетические“‘устремления ».Дидро и поэти- 
ческие требования  Дессиига пдилаю дя своего осуще-, 
ствления в живых, ‚действи ных индивидуальностях с их 
страданиями и, рай и. вами, таким образом, „права. 
гражданина“ и| „права овека“, спокойствие закона и теку- 
чая эмпирия действительной жизни — небо и земля буржуаз- 
ного об м ржуазной идеологии. Тэн в своей характе- 
УШ ‘в. называет абстракцию и эмпиризм — два. 
жных элемента мышления этой эпохи — „духом 
“и „духом научных исследований“. Гегель задолго. 
'до” Тэна выразил эту антитезу в виде противоположности 
> ‘политического гражданина (сНоуеп) и частного лица (Ъошг- 
5е015) — двух главных действующих лиц его „Философии 
права“. 
И 


С Вивкельманом в историю принципов искусства входит 
господство общей, типической красоты над „выражением“, 
идеи над чувственным Гид рисунка над колоритом, 
формы над краской („Что такое краска по сравнению с фор- 
мой?“ — восклицает немецкий якобинец Георг Форстер). Вся- 
кое направление в искусстве, возвышающееся над ничтожеством 
жизненной обстановки буржуазного общества, заключает в себе 
эти элементы художественной идеализации и воздает должное 
„энтузиазму“ Винкельмана. Капля этого меда есть и внашем 
отвращении к буржуазному натурализму, который подобно. 


одному: из героев Свифта добывает питательные продукты из 
экскрементов. 

Но это лишь одна сторона дела. Известно, что классицизм 
Винкельмана, приведенный к популярному виду писателями 
эпохи империи $ породил академическую традицию Х!Х сто- 
летия. Здесь действует тот же закон, что и в самой практиче- 
ской жизни. Разве революционные конституции 1791—1793 гг. ие 
породили умеренный чюнституционализм буржуазных либералов? 
Бесчисленные з„картоны“ и копии, портреты, от которых за 
целую версту веет духом „холопской иерархии“, бесцветная, 
бесхарактерная, абстрактная красота гипсовых слепков — вся 
эта музейная ветошь официального искусства ХХ в. также 
берет начало в направлении, созданном Винкёльманом и Менг: 
сом. Живая и мертвая струи проистекают из одного и того же { 
источника. } : $ 

Это двоякое значение идейного наследства В; ель 
давно раскрыто. Гораздо менее известно, то обеде р 
что и противоположное направление. обнаруживает Закую же 
двойственность. А между тем это звычайно важно. Кри- 
тика теории Винкельмана у “Лесе и \Дидро содержит 
«в зародыше все рассуждения поздней ротивников клас- 
сицизма. Оба великих пробветитёля» мились приблизить 
искусство к жизни) „благородная простота“ и „спокойное ве- 
личие“ казалисв оч ы под античными склад- 
ками одеа тверженного „гражданина“ мог скрываться 

ин абсолютной монархии. Обращаясь к тради- 


ве 
Ц | юционной демократии прошлого; мы привыкли от- 
хх _6 величайшим уважением к формуле „прекрасное 


\/^“ нь“. Насмешки над эстетикой идеалов, критика ан- 
\ у ных „канонов“ прекрасного есть нечто, наиболее легко 
> `соединимое с популярным представлением о марксизме. И эта 
ассоциация в значительной степени оправдана необходимостью 
разоблачения официальной идеалистической догмы имущих 
классов. Но тот, кто в понятиях „жизнь“, „опыт“, „действи- 
. тельность“ находит универсальное средство от идеализма, 
ничего не понял в истории общественой мысли. | 
Не кто иной, как Ленин, подверг уничтожающей критике 
либерально-меньшевистское представление о прогрессивности 
всякого взгляда, опирающегося на понятие „опыт“. Что только 
не может быть засвидетельствовано „опытным“ порядком! Какую 


бездну подлости ‘и лицемерной защиты интересов господ- 


$ Главным образом Катрме де Кэнси. Ср. Е. Вепой, Ша | 
—- а емо Ной её ЁР Та дос пез, 1ез \4ёез, [е5 зепгез. не, 
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<твующих скрывает подчас понятие „жизни“! Религия и ми- 
стика со всеми своими тайнами, стигматами, чудесными исце- 
лениями являются для верующего предметами опыта. Искус- 
ство христианского примитива обнаруживает нередко столь 
прозаический натурализм в передаче предметов религиозной 
фантастики, что рядом с ним кажется условной самая нату- 
ралистическая живопись ХХ в. С другой стороны, разве спи- 
ритизм и теософия не основались ‘наиболее поко. самой 
эмпирической из европейских наций — англичан нгельс 
указывал на тесное переплетение индуктивной ограниченности 
и религиозного ханжества, эмпиризма и’ мистики в „обще- 
ственном мнении“ Англии со времен либерального переворота 
1688 г. Английские писатели эпохи просвещения гораздо более 
трезво и реалистически оценивают истинное значение иму- 
щественных отношений, чем их современники во Франции, 
Но вместе с тем они более консервативны и как Сын 


ция всегда имела свои достаточно веские оснований, мы 
Поп 


поближе к земле. Все беспорядки и роет". 
в своем „Опыте о человеке“, — чо + ро ри стрем- 


ления злонамеренных лично прё человечество 
в народ ангелов. 

ничтожая и - угнетения, 
буржуазное обр себя заботу © сбхранении 
преемственно. т формами. сознания. Так 
идеал „благор за м остоты и спокойного величия“ револю- 
ЦИонНо! сбицизма ХУШ в. несет в себе семя эволюции 


узиерархическому духу либерально-помещичьего 

В сущности дело сводится к усыновлению ложно- 

их идеалов „ясности“, „величия“ и „порядка“, за 
которыми скрыта проповедь старой христиански-феодальной 
догмы подчинения. 

Однако и ‘само обращение к природе и человеческой жизни 
заключает в себе возможность перерождения. Достаточно 
вспомнить то мало известное у нас обстоятельство, что 
ультрареакционный ‘и мистический „сверхчеловек“ Ницше был 
многим обязан „человеку“ Фейербаха. изнь, как она есть“ — 
это или демократическое разоблачение лицемерия господствую- 
щих классов или их собственный реакционный цинизм. Сама 
по себе эта идея заключает в себе возможность оправдания 
всего эмпирически-данного, всякой исторической, и доистори- 
ческой бессмыслицы, изображаемой „объективно“, т. е. с от- 
тенком восхищения. Отсюда, естественно, следует, ‘что не 
только „идеалы“ буржуазного искусства, но и его обращение 
к жизни (величайшими предшественниками которого были 
Дидро и Лессинг), не только „права гражданина“, нои уча 


ХУ 


р 
<> 


человека“ заключают в себе оборотную сторону, в которой 
выражена ограниченность их общей основы — буржуазной де- 
мократии. Здесь так же, как и в эстетике „идеала“, живая и 
мертвая струи проистекают из одного и того же источника. 

Без понимания этой двойственности буржуазной культуры 
правильная оценка исторических фактов невозможна. А между 
тем эти факты сложились довольно своеобразно. Возражая 
против идеи „подражания грекам“, Дидро невольно стано- 
вился соратником Готтшеда. Уже при появлении первой 
работы Винкельмана (1755) почтенный руководитель немец- 
кого Парнасса заметил в нем качества фантазера. В про- 
тивоположность Винкельману Готтшед отстаивает права со- 
временности и современного искусства. Он находит антич- 


ный энтузиазм Винкельмана сильно преувеличенным. Как (` 


могло случиться, что консервативный хранитель т 
придворной поэзии ХУЙ столетия начал маман 


прогресса в то время, как взгляды теоретиков“ьсвоб и" 


ной истории, которая всегда “оста: жна для того, 
чтобы развеять самые популярные п ения о ее одно- 
образии, Дело в том, что фс арый порядок“ — так же, как 
шедший ему на 6менучновый, — имел не только свой „клас- 
сицизм“, но и |свдй моим". Готтшед был сторонником 
исправлен: к ый кий лад античности и критиковал 
идею п ания грекам с точки зрения блестящей цивили- 

за: \юдовика ХПИ. Вот почему он был вполне удо- 
А _ бы современностью и видел в последовательном клас- 

\с 
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как Винкельману были обращены в далекое от жизни прошлое? 
Это несомненное противоречие, но ие 


е `Бинкельмана опасную фантазию. 
же двойственность обнаруживается и в следующем ха- 


> `рактерном эпизоде. Против языческих устремлений „Истории 


искусства древности“ Клопшток выдвинул другое наследие 
ХУМТ столетия — пуританскую мысль о своеобразии христиан- 
ского искусства. Идеалом живописи является для него изобра- 
жение „спасителя“. Появившаяся в 1770 г. статья Клопштока 
уже наглядно показывает, в каком направлении развивала 
последующая литература обоснованное Лессингом право стра- 
дающей личности в искусстве. Здесь чувствуется уже при- 
ближение новой, романтической поры. 


7Ср. в известной Зоерфли Винкельмана Карла Юсти (\/псКейтавюь 
ип зепе 2еНяепоззет, 2. Аш. [рх., 1898. Ва. 1. $. 356, 393 и др.) изложе- 
ние первых откликов на произведения Винкельмана. 

Ср. также ВомозК1. О4е Аюке ш РоеНК и. КиозНВеоме (ЕтЬе 4ег АКеп, 
1. Вефе, Ней Х). Ва. И, 5, 197. 
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Но в то же самое время, когда из различных источников 
уже росла оппозиция против классицизма Винкельмана, влия- 
ние его идей на самые великие умы этой замечательной эпохи 
непрерывно возрастало. Период наибольшей посмертной славы 
Винкельмана совпадает с тремя десятилетиями подготовки и 
развития р событий конца ХУШ и начала ХХ 
столетия. В 1778 г. Гердер написал „Памятник Иоганну Вин- 
кельману“. Фридрих Шлегель в юношеских работах 1793—94 и 
следующих годов связывает свой античный республиканизм 
с преклонением перед автором „Истории искусства древности“. 
„Боги Греции“ Шиллера находятся в слишком очевидной связи 
с пластическими образами Винкельмана. В том же духе пишет 
Вильгельм Гумбольдт свои „Рассуждения об изучении древ "( 
Наконец, Гельдерлин и Гегель, в то время еше ша 
семинарии в Тюбингене, развивают до высших пределов 
античной демократии, непосредственно примыкая йдеям 
Винкельмана. 2) <) 

Высшую и наиболее правильйую для ‹ оегф врёмени оценку 
его деятельности дал Гете. В 1805 г.\ой»издал свою знаме- 
нитую характеристику Винке ар и нужно остаться сле- 


пым, для того чтобы съ р к в этом хрустальном мо- 

нументе в честь языческого, духа формы отражается „солнце 

Аустерлица“. 1 ла’эпоха создания Мизбе Маро!в6оп— 

самого болбшого В то время собрания памятников античного 
_ 


® 
„— писал Гете, — способен на очень многое путем 


уг 

№: азного употребления единичных сил, он способен на 
К \‹ чайное путем соединения нескольких родов деятельности, 
‘но единственное, совершенно неожиданное совершает он лишь 
тогда, когда все свойства соединяются в нем равномерно. 
Последнее было счастливым жребием древних; оба первые 
случая предуказаны судьбою нам, людям нового времени“, 
В отличие от этих людей Винкельман, по выражению Гете, 
заключал в себе некоторые „античные черты“. Языческий дух 
светится из всех его произведений и поступков“ ®, 

Гегель, обязанный Винкельману многим не только в области 
истории греческого искусства, вполне разделял оценку Гёте. 
Правда, Гегель соглашался с Румором в критике „погони за 
идеалистической формой изображения“, вышедшей из „идеаль- 


8 ЭК изеп 2 ешег елке Апр уоп Сое\Ве (по \/лпсКетапая 
Жеше ЭеьиНеп хог СезсМсре 4ег Кипзи 4ез АНейитз, №ззЪ. уоп Негшава 
`ОЪде-Вегпауз. [.рз., 1913, $. 9—13). 


Винкельман.—П хуи 


ной 'формы“ Винкельмана °. Но он полагал, что последний 
не был понят своими современниками и что его истинные 
идеи получили развитие лишь впоследствии. В’ учении о по- 
литической свободе как социальной основе греческого искус- 
ства Гегель всецело примыкает к „Истории искусства превности“, 
а в вопросе об отношении „идеала“ к „природе“ он при всех 
возражениях против абстрактной идеализации становится на 
сторону Винкельмана против Румора 19. Здесь еще чувствуется 
веяние героического времени Великой французской революции. 
Идеал гармонии „индивидуального“ и „всеобщего“ в греческом 


обществе был предметом самых горячих устремлений револю- 


ционеров конца ХУШ столетия. 

Революции обладают способностью производить величайшие 
изменения и в мире мыслей. Подобно геологическим перево- 
ротам они погружают на дно океана целые провинции духовной 


жизни, полные воинственной и шумной борьбы идей, = | ©, 


рот, поднимают к солнцу новые земли, еще необитаем 


влажные, покрытые причудливой растительн `морёкого 
дна. В истории общественной мысли как” тории практи- 
ческой жизни, дни революции суть ния. Таким 
испытанием для всей совокупности взг. инкельмана была 


Великая французская революция. Из скромной музыкальной 
шкатулки его клабеической археохогии она извлекла такие 
резкие звуки, к. аль испугали бы бедного Винкель- 
мана, если бы он ‘каким удь чудом мог оказаться на Мар- 
совом поле 20 ри | года республики. Но будучи основой 
о и принципов классицизма, революционное движение 
к столетия было вместе с тем причиной их падения. 
ссивные писатели предреволюционной эпохи, к ко- 

м мы относим и Винкельмана, рассматривали нарождаю- 
еся. буржуазное общество еще совершенно абстрактно. 
„Действительность оказалась менее прекрасной, чем филантро- 
чические картины будущего, но она была сильнее их. Опыт 
всех классов, принимавших участие в революции, внес суще- 
<ственные поправки в первую, еще очень отвлеченную и условную 
картину буржуазной демократии. Не только проходимцы из 
Фядов „болота“, но и такие люди, как Бабеф, приветствовали 
падение Робеспьера. Вместе с ним потерпела поражение по- 
пытка сдержать развивающийся антагонизм новых классов 


‘посредством политики „благородной простоты и спокойного 
величия“. 


°С. Ег. у. Каторк. ИаЦегзере, Ротзевивуев, 6555. уоп ] и! ЭН о5- 
зег. ЕгапК!. ат Ма/ш. 1920, $. 9—10. ) 
‘4% Неде!. АезфеНк. НиззЬ. у. Газзоп. Ва. 1, $. 230—231. _ 


‚ и безобразия. Это сознание отн 


Лихорадка наживы, охватившая Францию в эпоху терми- 
дора, раскрыла действительное содержание „прав человека“, 
национально-освободительная война понемногу превратилась 
в войну грабительскую, правовое сознание народов как бы 
устало от непрерывного парада гражданских добродетелей, 
подтверждаемых римскими клятвами, а нередко и собственной 
кровью. В этом переходе от праздничной стадии револю- 
ции к ее обыденному завершению потускнели все аб- 
страктные противоположности, свойственные мышлению ХУШ 
столетия. Восстановилась преемственная связь с обыкновенной 
историей прежних времен, когда философы еще не разделили 
общественных учреждений на естественные и ложные. Мир 
оказался перенесенным из царства разума в центр действи- 
тельной жизни, где, по словам Бальзака, нет никаких законов, 
а только обстоятельства. аще 


В этот момент появились герои Стендаля, м жеотвенйые) 
как спартиаты, но эгоистичные, как людиэпох ы 


ь В Арркоты 
и стоящие уже отчасти по ту сторону добра Й_ Зла, \красоты 


ь бстрактных 
противоположностей эстетики ор вилось результатом 
опыта революционных десят; “классы по-своему 
усвоили этот опыт. Теораеи альной реакции обвиняют 
аристократию $ о’она сама прониклась фра- 
зеологией вольноду; вместо того, чтобы внушать народу 


‚ сознание дей вител!: Й цели человеческой жизни — подчи- 


нения. . жуазные доктринеры еще толкуют о разуме и праве, 
о убокие умы, как Гизо, уже переходят от юриди- 
й мы к имущественным отношениям и видят содер- 

рии в борьбе за власть. Третий класс — чрезвы- 


‘чайно ественный для этой эпохи — мелкая буржуазия 


также проделывает свою эволюцию. Романтический мелкий 
буржуа был подлинным носителем термидорианства 
в мия. Около 1800 г. он исповедует род эпикурейской 
религии (Шеллинг. Исповедание веры Гейнца Видерпоста), 
провозглашает свободу чувственности и презрение ко всякой 
форме приличия или права, ограничивающей произвол чело- 
веческого „я“. С этой точки зрения он объявляет мещанским 
не только моральное возмущение революцией таких людей, как 
Шиллер, но и весь способ действия самой революции. Сле- 
дование определенным правилам, идеал регламентированной 
публичной жизни, подчиняющий себе разнообразие поступков 
отдельных индивидов,— словом, винкельмановское господство 
строгого рисунка над колоритом, переведенное на 
язык практической жизни, вот что является предметом крити- 
ческого недоверия романтиков. В сущности основой роман- 


тической критики рационализма ХУШ в. было повторяющееся 
в ходе каждой революции возмущение буржуа против обще- 
ственного контроля масс, как бы выворачивающего „частного 
человека“ наизнанку, вторгающегося в область коммерческой 
тайны, тайны корреспонденции и многих других, не менее 
священных таинств буржуазного общества. Подобные мотивы 
мы находим уже в английской литературе послереволюцион- 
ного времени, у писателей эпохи королевы Анны, особенно 
у Шефтсбери, который ‘вообще во многом является учителем 
романтиков. 

Когда друг с другом сталкиваются отдельные стороны 
идеологии старого общества, из этого всегда проистекает 
польза для прогрессивного движения общественной мысли. 
В подобных случаях „обе стороны говорят друг другу правду“, 
как выразился однажды Маркс. Так было и в споре рома 


тизма с классицизмом. 4 У 
Честный Винкельман видел в политической ое сло* 
вие расцвета искусства. Романтики справе. ик д а 
формальный и прозаический харак бур азной свободы, 
хотя при этом они сами впали”В лирическое воспевание раб- 
ства. Винкельман был убежден В непопрешимости принципов 
красоты ватиканского АпохлОна.\ Писатели романтического 
направления восставали, пр Жосмополитичёской и в то же 
время великодержавцой\ \едетики классицизма. Они выдви- 
нули принцип »терп и“ по отношению к своеобразному 
ву. всех| народов, всех эпох и стилей, Вот почему 
Плениях отшельника, любителя прекрасного“ Вакен- 
а мы найдем и восхваление ранних итальянских 
сцев и панегирик в честь фривольного Ватто. Все не- 
ршенное, примитивное или перезрелое, признанное в ХУШ в. 


х продуктом варварства или испорченности, находит теперь 


свое оправдание в исторической философии искусства роман- 
тиков. Греки теряют преимущество внеисторического народа 
и становятся в один ряд с индусами, египтянами, персами и 
скандинавами. Таким образом, косвенно было положено осно- 
вание для реабилитации „современного человека“, испорчен- 
ного цивилизацией, как сказали бы в ХУ в. 

Итак, революция вскрыла могущественную силу распро- 
странения, таившуюся в идеях скромного археолога Винкель- 
мана. Но она обнаружила и все их слабости: представление 
о средней типической красоте, способной подчинить себе все 
разнообразие жизненных положений, идеал формальной гар- 
монии, абстрактную противоположность красоты и безобразия. 
В сущности все эти недостатки эстетики „идеала“ и прежде 
всего ее неисторический и отвлеченный характер были отра- 


жением абстрактности буржуазно-демократических принципов 
революционного движения ХУШ в., с которым неразрывно 
связана судьба классицизма. Вместе с прояснением действи- 
тельного облика капиталистического строя в абстрактных 
идеалах буржуазной демократии обнаруживается ‘первая тре- 
щина. 

Одним из отдаленных следствий этого обстоятельства 
явилось радикальное изменение тех представлений об антич- 
ном мире, которые были свойственны Винкельману вместе 
с другими писателями эпохи просвещения. Это изменение, 
как и все дальнейшее развитие науки, носило двойственный 
характер. Еще в ХУШ столетии картина античного мира, на- | 
бросанная в „Истории искусства древности“, подверглась 
критике, исходившей из недр классической филологии. Уже / 


ристиан-Готтлоб Гейне обвиняет Винкельмана в ми °/ й 


к абстрактным Йостроениям. Он оспаривает общую идею 

висимости расцвета искусства от политической свободы и 

водит успехи художественного творчества из Е ых? об- 
и 


®Ф 

стоятельств времени — наличия блестяш а/)министра — 

покровителя искусств, благосклонно ав ни. п 

Этот раболепный эмпиризм филолого иняется с посто- 
6. 


янно усиливающимся влечение ласть мистики. 

Как истинный! Сын бу, ос ения, Винкельман мало 
интересовался 'мифохогией-› 
рождения и прежде 


дуя традиции мыслителей Воз- 
экону, он усматривал в античных 


преданиях ®лько | замаскированные поучения-аллегории. Те- 
е " у а сторона его исторических взглядов была 
ева против него самого. Его обвиняют в незнании ми- 

Л кой основы творческого гения античности. И дей- 


Х тельнб, столь существенное для понимания греческого 
скусства „мифологическое отношение к природе как выра- 
жается Маркс, было раскрыто лишь позднейшими писате- 
лями. Но во что обошлось науке это полезное приобретение 
показывает следующее письмо Гете к Сюльпицию Буассере 
(от 16 июня 1818 г.): „Путь Винкельмана, направленный 
к достижению понятия искусства, был в высшей степени 
правильным... — вскоре, однако, суждение перешло в истолко- 
вание и, в конце концов, совершенно затерялось в гадатель- 
стве; кто не умел видеть, начал бредить, и, таким образом, 
пустились в египетские и индийские дали, так как лучшее 
было совсем близко на переднем плане. Цоега уже коле- 
бался, Бетихер бродил на ошупь, лучше всего в темноте, и 
так началось постоянное страдание на несчастных диониси- 


и ] озён, а. Ш, $. 202. ВСЕ у 
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евских мистериях. Крейцер, Канне, а теперь и Велькер 
с каждым днем все более лишают нас великих преимуществ 
грациозного греческого разнообразия и достойного израиль- 
ского единства“. 

Античность Винкельмана — Гете была классически ясным 
образом юности человеческого общества. Греки казались им 
народом красоты, гармонической публичной жизни, народом 
республиканским по.- преимуществу. Исторические границы 
этой картины были очень смутны, и сама она лишь отда- 
ленно напоминала Афины эпохи Перикла. Романтические 
писатели первой половины ХХ в. создали новую картину гре- 
ческого мира, в которой было больше действительной исто- 


рии, но зато и немало мистического „гадательства“. Ови 
погрузились в исследование восточных влияний и остатков {^^ 


архаической Греции. Крейцер изобразил мифологич ую \, 
атмосферу, в которой рождались произведения иг, С” 


искусства. Бахофен обнаружил борьбу „отцовских божес 
против древнего материнского права, и культ. тери-зёмли, 
Еще раньше Франц фон Баадер тияо светлому 
язычеству Винкельмана — Гете ^уноч “ сторону античности, 
священный ужас элевзинских ми ерий 5 наконец, в энци- 
клопедии этого направления(— „Филоеофии мифологии“ Шел- 
линга — греки получ ное” исрьжонание: они стали из- 
бранным народо ниса — бога, стоящего на’ границе 
жизни и смерти, | подобно христианскому спасителю. Шел- 
линг пи „трагичёской черте, проходящей через все язы- 
Убе 

шли в прошлое блаженные в своем невозмутимом 
ги Греции“, а с ними вместе и непосредствен- 
влияние Винкельмана на умы ближайших поколений. 
м оканчивается первый период посмертных „деяний“ на- 
шего святого, | 


У 


Для всей истории буржуазной общественной мысли огром- 
ное значение имеет выступление на историческую сцену про- 
летариата. Второй из тех трех периодов, о которых мы 
говорили выше, проходит под властью непосредственного впе- 
чатления, произведенного на все фракции имущих классов 
возникновением теории марксизма и образованием коммуни- 
стической партии, : 


за Зее 1 ея. Ещеновя 11 91е РЬЯ. 4. Муфоюие (З/егке 2. АЫЬ. 1, 
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В течение предшествующего времени на очереди было 
низвержение остатков феодализма. Борьба разворачивалась 
вокруг вопроса о том: какой из слоев частных собственников 
будет руководить этим движением, какими методами наибо- 
лее верно достигается конституирование буржуазного обще- 
ства, насколько демократические формы примет оно в своем 
осуществлении, Эти проблемы образуют главное содержание 
всех идейных течений, примыкающих к Великой французской 
революции. Они являются практической основой борьбы 
между классицизмом и романтизмом и всеми другими напра- 
влениями искусства и науки, в которых отражается спор 
„гражданина“ и „человека“; мы уже знаем, что в этом споре 
каждая из сталкивающихся противоположностей выступает то 
своей революционной, то своей консервативной стороной и { 


шедшим и будущим. 

Начало борьбы рабочего класса за власть и рук 
массами трудящихся-непролетариев сене 94 сы в 
это, некогда столь оживленное с новение, идей. Рядом 
с классовыми битвами Х!Х—ХХ сто ав. тарая коллизия 
между „идеалом“ и „жизнью“ кажется отвхеченной и ограни- 
ченной. Новые, гораздо 6, ие исторические перспек- 


обнаруживает посредствующие звенья, связывающие ее сирб» у ь 
А® 
рону 


утверждением капиталистического строя 
ких странах (около 1871 г.) на очередь 
адача осуществления пролетарской демократии. 
твуют и новые формы сознания, выработанные 
нальной сле рабочего класса. Коммунисты, — 
Маркс и Энгельс еще в „Немецкой идеологии“,— 
исходят в своей борьбе не из абстрактного гражданского 
„самоотречения“, хотя они далеки и от ультрареалистической 
проповеди „эгоизма“. Коммунисты не преподносят массам 
евангелия „честного труда“, но они не считают нужным ри- 
совать им идеал блаженной лени, начинающейся по ту сто- 
рону жизненных трудностей, — этот источник невозм ого 
спокойствия . классических божеств Винкельмана, иллера, 
Гете. Коммунисты вовсе не собираются сделать действи- 
тельность серой и будничной (как утверждает буржуазная 
софистика), ибо сама противоположность между празд- 
ничным светом и буднями жизни теряет для них 
свое роковое значение. Словом, какую бы форму ни при- 
нимали старые противоположности буржуазного сознания, 
коммунистическое мировоззрение пролетариата выходит за 
их пределы. 


Вот почему критика формальных идеалов буржуазной де- 
мократии, осуществленная теорией марксизма с момента ее 
возникновения, далеко не тождественна с тем „обращением 
к жизни“, о котором мы уже говорили выше. Наоборот, 
коммунистическая критика направлена против самой буржу- 
азной „жизни“, в которой она видит действительный прооб- 
раз отвлеченного „идеала“. Это заставляет колебаться самую 
почву, на которой еовершалась до сих пор борьба идей. Бур- 
жуазия чувствует грозящую опасность, и действие этого 
сознания на ее революционные инстинкты более опустоши- 
тельно, чем чума. 

Посмотрим, как отражается это изменение внутри самой 
буржуазной идеологии, с ее известной уже нам* противопо- 
ложностью условно идеализированного „гражданина“ и ре- (— 
алистического аш! Чи сошшегсе. Тень гигантской фи я ы 
могильщика капитализма падает на обе борющи. \, 
роны и производит причудливую Ао: ао ы 
ниях. Эти изменения идут по м а 'воёпро- 
изводящим старую антитезу, е сложной 
форме и, если можно так зараз ит в ее сте 
пени. 

Первая реакция. ур в ия на изменившееся 
положение ОА: ве умеренности. Бур- 
жуазия А ь.. текающих из тех демократи- 


оче 


ческих принци ‚ основании которых она сама предъ- 
явила свой бщественное господство. Она опасается 


, иней! формулировки своих же собственных требо- 
. \„Буржуазия верно поняла, — говорит Маркс, — что 
о ‚ выкованное ею против феодализма, обращалось про- 
Ч нее Самой, что все сотворенные ею боги отреклись от 
3» нее“ 13; Вторая половина ХХ в. представляет собой картину 
растущей нивеллировки всех политических различий между 
один отрядами имущих ‚ классов, их преврашение 
В „различные фракции единой партии порядка“. С этой эво- 
люцией непосредственно связан процесс перерождения лите- 
ратуры и искусства: Сытая буржуазия переживает в эту 
эпоху один из тех периодов мировой истории,которые своим 
искусственным оперением, эклектическим, как римская рели- 
гия времен упадка, предвещает близкое наступление ката- 
строфы. 
Гегель когда-то писал о „Пантеоне“, в котором челове- 
чество соединяет всех местных и национальных божеств 
своего прошлого, ХХ столетию суждено было проверить эту 


13 Собр. соч., т. УШ, стр. 390. 
ху 


идею на практике. И она действительно осуществилась; 
правда, не во времена великого немецкого идеалиста, а позд- 
нее, когда, по остроумному замечанию одного современного 
писателя, в Берлине господствовали уже не Фихте и Гегель, 
а Сименс и Гальске. И как осуществилась! Искусство послед- 
ней трети ХХ в. — это настоящий маскарад, в котором можно 
встретить костюмы всех эпох и стилей. Буржуазия строит 
свои парламенты в виде греческих храмов, как будто ее 
депутаты все еще Гракхи и Бруты времен Конвента. В муни- 
ципальных зданиях больших городов она подражает готи- 
ческим сооружениям, а в архитектуре банков и товарохра- 
нилищ — итальянским палаццо эпохи Возрождения. Она 
относится к прошлому паразитически. 

Классики, романтики и реалисты, представители трех 


главных художественных течений эпохи подъема и 


демократии, наносили немало оскорблений „денежной‹бе 
без чести и поэзии. Буржуазия отплатилазим за. по-х 
стиански — она усыновила их. Во второй пол. 
летия умеренный классицизм, уме 

ии. Но от этого 


менее умеренный и безыдейн реах 

рядом, часто в лоне одной и_ той же 

соединения они ничего не{ выигрывают. Напротив, искры 

огня, вылетавциие! г нных столкновениях в про- 
зпобобы 


шлом, еще бы ветить некоторые стороны жизни, 
которые, очки врения Платежеспособной морали, освещать 
не следует. Взаимная амнистия перед лицом поднимающе- 
а скультуры“ лишила эти направления последних 
подлинного демократизма. Пантеон был действи- 
дан, но боги оказались из папье-маше. 


е ХХ "сто- 
утизм и не 
ка) 

но уживаются 


сущности дело заключалось в концентрации сил реакции, 
которая выдвигает против идеи нового порядка все разно- 
образие положительных форм старой культуры, взятых как 
мертвый капитал, как неподвижная традиция. Это один из 
симптомов перерождения буржуазной демократии. Из соеди- 
нения „гражданина“, утратившего революционный пафос 
конца ХУШ в., и „частного человека“, лишенного „сильной 
страсти“ людей Гельвеция и Дидро, образуется характерный 
для ХХ столетия синтез „классического образования“ и „гу- 
манизма“. Шиллер, Вильгельм Гумбольдт и сам Винкельман 
входят в гимназическую и университетскую традицию в ка- 
честве корифеев человеческой культуры. Но ваиболее едкие 
составные части их мировоззрения разводятся в больших ко- 
личествах либеральной воды для того, чтобы сделать их без- 
вредными для юношества. 


В этом соединении „идеалов“ и „жизненной практики“ 
более сильной стороной оказывается последняя. Эволюция 
мелкобуржуазной демократии, ‘начиная уже с 1848 г., под- 
тверждает это на каждом шагу. Густав Фрейтаг был Мои- 
сеем приходо-расходной романистики. Вся эта эпоха пред- 
ставляет собой зрелище бегства „гражданина“ в объятия 
„буржуа“. Буржуазное общество выступает в роли действи- 
тельного хозяина „политического государства“ вопреки объек- 
тивным иллюзиям формальной демократии. И соответственно 
этому изменяется весь внутренний строй духовной культуры. 
На первом плане стоит святость частной жизни, и вме- 
сто „благородной простоты и спокойного величия“ утвер- 
ждается своего рода рококо ХХ столетия. Комнатный и 
театральный стиль! Стиль перламутровых безделушек и /^% 
декоративных каминов с гербами, на которых вместо герал! 
дических львов и цепей должны были бы красова св иные 
туши и галантерейные принадлежности. Стиль роб 
театральных зрелищ в псевдоисторическом вкусе и’щинопис- 
ных „интерьеров“. Тот, кто хочет с@ст \представле- 
ние об отношении этой эпохй, к кр `Винкельмана, 
пусть сравнит любой из доходных до нца ХХ в. с ар- 


хитектурой стиля ампир. (т здесь мы находим колонны 
и капители, античные чук разнообразные элементы 
стиля а [а зтесаие. Нозв /классицизме конца столетия все 
строгие линии | с: множеством подробностей, и разу- 


овёрх| ь фасада кажется тонкой кожей, обтя- 

тов множества частных ячеек. В. этой эклекти- 

итектуре нет и следа той строгости принципов, 

\ идает даже частному дому, построенному в духе ` 

\ ‚ характер публичного здания. Таким образом, 

‘внешняя преемственность сохраняется, но внутренняя суше 
ность глубоко изменилась 14, 


\ Одним из характерных последствий неравного брака между прозаи- 
ческим „буржуа“ и перезрелым „гражданином“ была борьба так называ- 
емого реального образования се классическим. Она породила 
Целую литературу модернизированных либеральных писак и усохших гимна- 
зиастов. В одном из объемистых оррнеолнь этого рода — „Догма клас- 
сической древности“ (Раш МегтИеВ. Оаз одша уот КазызсВей АНейит 
зетег ие ИеВеп ЕгуисКе!ипу, 1894, $. 399, 367—368. Ср. на стр. 194 
критику Винкольмана) мы читаем: „Догма классической древности относится 
к иям, которые в свое время были всемирноисторической не- 
обходимостью; современность требует освобождения и от этой догмы“. Для 
того, чтобы доказать необходимость этого ото, наш защитник реаль- 
ного образования цити, речь Вильгельма || на открытии школьной кон- 
ференции в декабре 1 г. В припадке верноподданнического восторга ав- 
тор называет императорское выступление „восходом солица“. Школа должна 
стать полезной, она должна давать „немецкое“ образование, Вместо того, 


м хх 


Теоретическое развитие этой эпохи обнаруживает анало- 
гичную картину. Широкие обобщения и политические вы- 
воды, которые делал Винкельман в своей „Истории“, кажутся 
буржуазным ученым нового поколения наивными и рискован- 
ными, Всюду господствует осторожный эмпиризм. Какая раз- 
ница между устремлениями истории искусства накануне Ве- 
ликой французской революции и теперь! Винкельман боролся 
против старой историографии — консервативной хранитель- 
ницы фактов. ЕЙ противопоставлял он свою „Историю“ как 
опыт „научной системы“. „Новое поколение не строит си- 
стем!" — гласит популярная во второй половине ХХ в. фраза 
Юлиана Шмидта. } 

История искусства, неразрывно слитая у Винкельмана 
с философско-историческим приближением к сушности искус- , 
ства, теперь окончательно отдаляется от всего, что выхо. 6 
из рамок чистого собирания фактов. Она принципиально от-\ (/ 


казывается от всяких „оценок“, инстинктивно вуя, 
раз став на эту почву, она будет вынуждена /в ть не- 
венного вре- 


мало горьких истин и по поводу ег 

мени, Равенство всех эпох и стилей! ве диктатуры 
греческого „идеала“! Уничтожен при отдельных пе- 
риодов в области истории и с. этими свободолю- 


бивыми лозунга: тт аступление либеральной 
науки против тир бы 3 мых норм, Художественные 
вкусы — это частное дело 


Смягчение ддогмы Классической древности“ начинается 


уже иков искусства, вышедших из школы Гегеля. Не- 
ы Пбследователей великого идеалиста, как Гото, 
—ъсахр скептическое отношение своего учителя к искус- 
тву/ „современных народов“. Но уже в том, что является для 


У классическим, видно, какие изменения претерпела 
„система“, Гото был энтузиастом немецко-нидерландского 


чтобы заниматься „гимнастикой духа“, ей следовало бы давно позабыть 
Демосфена и „противодействовать распространению социалистических и 
коммунистических идей, как развитию центробежных сил“. Таков про- 
славленный либеральной буржуазией принцип „реального“ образования, 
Впрочем, и защитники классической гимназии не были даже филологическими 


ие Г 
аменитый историк Греции Эриет нуе писал по адресу папаши 
вине В следующее (АНегит и. Серепмае, 1877, 2 Аай., 


5. 162). „Слава богу! мы не боимся зависти богов. Мы видим в удаче залог 
будущего. Мы благодарим бога за то, что он дал нам императора Вильгельма - 
и до сих пор сохранил его в богатырской силе, мы просим бога милостиво 
осенять его достойную главу“. Курциус ие мог предвидеть, что через пять- 
десят лет после первой „удачи“ Германии суждено будет испытать в пол- 
ной мере щиллеровскую „зависть богов”. 


—-- 


ххуц | ВСЕУКРАЗИСЬ! ИЙ БУЛЯО 
ХУД. ВИХОВАНИЯ ЩТЕЯ 


№ 


искусства, и, кто знает, не обязаны ли мы восторженным отзы- 
вам о голландской живописи в трехтомном издании „Эсте- 
тики“ самого Гегеля редакционным вставкам Гото? Другой 
историк гегелевской школы — Шназе — еше менее заражен 
„духом системы“ . Он был одним из основателей „Союза ре- 
лигиозного искусства евангелической церкви“ и, углубляясь 
преимущественно в средние века, не отрицал и положитель- 
ных возможностей“искусства в буржуазном обществе 15. 

Руге, Розенкранц и Фр. Теод. Фишер внесли аналогичные 
изменения в теоретическую эстетику. Она реабилитировали 
те категории, которым Гегель, следуя традиции Винкельмана, 
указал лишь подчиненное место в мире искусства — катего- 
рии безобразного, комического, обыденного. Теория „косвен- 


ного идеализирования“ ‚› выдвинутая Фишером, стремится до- 


сюжеты могут стать предметом Пе. из 
зш депем5. Либеральная совесть Фищера ала 


к борьбе за демократизацию сюжетов искус ейётви- 
тельности этот переход от велико ипического 
к материалу обыденной жизни% озна ко героического 


периода буржуазной демократи 
Главным недостатком взйлЯдо т т" Фишер счи- 


казать, что и самые частные, самые мелкие и О 


тал исключение | т уальной жизни из самого 
понятия типиес | рекрденого. В том же направлении дви- 
жется вся & ет кал трины классицизма в литературе 
Ох ст. | вый историк эстетики в Германии — 
тей против „теологического“ 

рее требований Винкельмана. Лотце 

\ порочном круге, которому подвержена, с его точки 
= стетика „идеала“: греки восхваляются как носители 


высшей красоты, красотой же именуется то, что создано ан- 
тичным искусством. Убеждение в превосходстве греческого 
типа формы над всеми остальными Лотце называет „антич- 
ным заблуждением Винкельмана“ 15. 

В сущности либерально-буржуазная теория эстетики исхо- 
дит в своих открытиях из учений романтиков: их принципа 
„терпимости“ по отношению ко всем стилям и формам ис- 
кусства, идеи права индивидуальности, свободной от узких 
„канонов“ прекрасного и, наконец, учения о своеобразии хри- 


С ре Сизау Нофо. СезсЫсМе 4ег Фешёзсй, и. меде&в4. Ма|е- 

к 6 5. 346 318, 354. Кай берпоним, Медопвыйнкрю Ва, 
Ух ыы '1834, $. 54, 394—399 в. 

г. Твео4. ее Ааынк. ва. 1, 5. 349; Коь. 21ттегтапи. 

бод АезейК а15 рЫЙозорЫзевег \УИвзепсвай. \Иеп,1858, $5. 316 и. 

апд. Гофхе, СезсЫсМе ег А. К 11 ОешзсНМап9. МапсВеп, 1868, $. 18. 


стиано-германского искусства. Типичный представителъ клас- 
сического немецкого либерализма, Геттнер видит в непони- 
мании этого своеобразия основной недостаток взглядов Вин- 
кельмана17, Гораздо большим уважением немецкого либе- 
рального буржуа второй половины Х!Х столетия пользовался 
Лессинг. 

Несмотря на почтительные выражения, которые находит 
для Винкельмана история литературы, он упоминается в ней, 
вообще говоря, лишь как один из предшественников Лессинга. 
В течение всего рассматраваемого периода дело Винкельмана 
покрывается пылью забвения, и Меринг имел основание еще 
в1 г. сказать следующее: 18 „Между великими писателями 
нашей классической эпохи никто не приобрел себе европей- 
ского имени столь быстро и неоспоримо, как Винкельман, 
однако никто из них ‘не был и так быстро забыт, как о 
нем не оправдалось выражение, что ломовые имеют мнег 
работы, когда короли строят, его произведени ‚ви 
не были просмотрены с „филологической йе “и Усна- 
щены „научным аппаратом“; книго у иниматель- 
ство, которое в дешевых изданиях асывает на рынок 
всех возможных и невозможн исате `нашей классиче- 
ской и романтической поры, 
антикварным т ооо 
некоторого труда“. “ / 

Занятое,6 ее\ неотложными делами буржуазное общество 
забыло ГО | „президента древностей“. Винкельмана сра- 
олумбом, и его судьба действительно заставляет 
икого мореплавателя. Земля, которую каждый 
рыл, не была райским островом Зипангу, а всего 
ь обширным и богатым материком. Хищники и дельцы 


н@ овладело ими, только 
скать их, да и то не без 


быстро овладели новой землей и учредили на ней свои гу- 


бернаторства и фактории. Новый свет назван по имени ка- 
кого-то итальянца, и теперь каждый школьник знает, как на- 
ивны были географические познания человека, который 
открыл Америку. 


У 


Такому глубокому заб ю своих заслуг перед европей- 
ской культурой Винкельман обязан коренным переменам в 


17 „Очень многие язвы и блуждания таре розаития искусства 
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исторической роли „гражданского общества“ — того самого 
„гражданского общества“, которое он в минуты энтузиазма 
искал под счастливым небом Греции. В чем состояли эти ле- 
ремены? 

Один из свидетелей рассматриваемой эпохи, человек, ко- 
торый сам пережил эволюцию от свободолюбивых устремле- 
ний немецкой буржуазии 40-х годов к идеалам империи 
Бисмарка — Карл Юсти, — делает следующее интересное при- 
знание: ` „Новейшее искусство, — пишет он в своем известном 
сочинении „Винкельман и его современники“, — пошло по со- 
всем другому пути, чем это кто-нибудь мог себе представить 
в изображаемое у нас время. Будущее всегда было настолько 
гордо, чтобы не высиживать те яйца, которые подкладывали 
ему его авгуры; оно редко или даже никогда не производило 
того, что было заранее рассчитано и наперед предсказан 
Внешняя жизнь обитателей этой планеты пережила такой пе; 
реворот, подобного которому нет в истории. не 


$ 
а ) еской эры, 
ниж 
с 


природа, неизменная со времени на 
< некоторым трудом приспособляется ` 
уживется ли вообще и каков’\ именно». ство уживется 
с этими обстоятельствами — это\ вопрос, еше не созревший 
для решения. Эра технических Иданностей, фотографии, 
всемирных выставок И усл ных музеев с непреобори- 


мой силой повлекла ег уда за собой. Результатом яв- 
ляется хаос, н изменяющийся ежеминутно. Обманчивые 
восста; ения исследованных и нагроможденных один на 


зов’ тысячелетий, как 41ззо|уте \У1е\/з, со все воз- 
быстротой проносятся мимо; все с радостью встре- 
‚олуварварское и окостеневшее, рафинированное и 
3 очное, только разумное и прекрасное, как правило, на- 
” ходят мало уважения к себе. Напротив, для укрепления рас- 
‹строенных таким возбуждением нервов рекомендуется грязе- 
вая ванна „зверства“ (ВезНа|И&!), также и в качестве пути 
К „сверхчеловеку“ будущего. В таких условиях понятие кра- 
соты, господствовавшее в учении об искусстве Винкельмана, 
единодушно изгнано учеными, и на его место вступило искус- 
ное каталогизирование остатков прошлого, к, великой чести 
регистраторов“ 19. Большего осуждения всей эволюции худо- 
жественной мысли в ХХ столетии трудно было бы ожидать 
‚ от буржуазного ученого. Юсти как бы предчувствует при- 
ближение глубокого кризиса, охватившего несколькими деся- 
тилетиями позже все области культуры и искусства буржуаз- 
ного общества. С этим кризисом связывает он падение „ра- 


9 ] озёр, №5. Ш, 5. 224 +. 
ххх 


зумного и прекрасного“ Винкельмана. Что касается презрен- 
ного настоящего, то, как мы видели выше, у Юсти нет не- 
достатка в сильных выражениях по адресу эпигонов. Но 
в этом презрении проглядывают уже некоторые новые 
черты. 

Все мыслители, сопровождавшие своей деятельностью на- 
рождение буржуазного строя в ХУШ —Х1Х столетиях, искали 
великих образцов искусства в прошлом и относились к ©0- 
временности критически. Примером может служить сам автор 
„Истории искусства древности“. Но все эти люди твердо ве- 
рили в возможность нового осуществления „разумного и пре- 
красного“ или, по крайней мере, оплакивали его неповтори- 
мость. У Юсти мы находим уже неясное сознание того, что 


само „разумное и прекрасное“ оказывается как бы слишком {^ 
узким для всей полноты новых явлений, созданных ве м 


„технических неожиданностей“. Сумеет ли „человеч 

природа“ приспособиться к этим изменениям иЯм нет, 

— разрыва замкнутой оболочки старой т ыы ся. 
а 


ак кризис нелепого и безобразного ст: кризисом 
самого „разумного и прекрас! ".’\ > 

Картина мира радикально _из ила} лотой и желез- 

ный века давно уже п ме аркс в „Международ- 


ном обозрении“ летию с его наукой, с его 


мировым рынко осбальными производительными си- 
лами суждено бы х ъ хлопчатобумажный век“. Огром- 
ные у. мате ных производительных сил буржуаз- 
) тва' перестроили мир с гораздо большей реши- 


‚› чем это могли сделать самые революционные 
ели стоической „гражданственности“ 1789—1793 гг. 
объективная революционность буржуазного общества 


>” сама по себе вела за пределы той формы общественных от- 


ношений и соответствовавшего ей умственного строя, с ко- 
торыми буржуазия шла к власти. бе почему Маркс и Эн- 
гельс уже в середине ХХ в., в эпоху расцвета капитализма, 
постоянно говорили о наступлении эры противоречия между 
производительными силами и производственными отноше- 
ниями. И было бы неправильно думать, что основоположники 
марксизма ошибались, ибо капитализм просуществовал еше 
не одно десятилетие. План Маркса состоял в освобождении 
производительных сил от стесняющей их оболочки капита- 
лизма посредством все большего углубления демократической 

волюции с социалистическим пе на горизонте. 

о буржуазия ответила на лозунг КеуомНоп ш Рег- 
пабы собственным вариантом развития, выдвинув свои 
формы приспособления к изменившимся условиям, новые 


приемы господства: необонапартизм во Франции, политику 
„крови и железа“ в Германии, призрак „цезаризма“ во всей 
Европе, как симптом начинающегося перехода буржуазии от 
идеалов свободы к идеалам насилия. Вопрос решался борь- 
бой главных классов, их умением повлечь за собой союзни- 
ков, и победа осталась на время за буржуазией. 
Меняя свои идеалы, буржуазия прошла в ХХ в. полный 
курс древней истории — от чуть ли не „коммунистической“ 
парты до императорского Рима. Не доверяя больше „гре- 
ческой свободе“, но опасаясь взглянуть в глаза действитель- 
ной тенденции развития, буржуазные писатели постоянно 
видоизменяют свои античные аналогии. Они колеблются между 
необходимостью расстаться с абстрактным идеалом античной 
республики и желанием подчинить старому кругу представле- 


борьбы современных классов. Вот почему в новейшей. бу 
азной литературе так много „последних. римлян“ и| вос 
теоретиков общественного круговорота. — > Ч * 

та реформированная „догма Жла сАбй древности“ 
имеет свою длинную историю Вспдмйим хотя бы Бруно 
Бауэра, который уже в се летия постоянно 
твердил о наступлении ть я изма и неохристианства 
(во главе с самим “Ба: честве нового Сенеки). По- 


ний, старой исторической морали всю дерзкую новизйу ^ 
ты. 


добные аналогии от Ба „до Шпенглера способны лишь за- 
тушевать специфически современную, революционную обста- 
новку, созданную |развитием капиталистического строя. Вот 
ему! редисловии к „18 брюмера“ Маркс разоблачает 
фразу о так называемом цезаризме“. При всем 
\убоком преклонении перед подлинной античностью 
кс и Энгельс были как нельзя более далеки от всякого 
= „классического“ хлэма как в его унаследованной от ХУШ 
столетия форме, так и в обновленном виде. Основополож- 
ники марксизма обращались не к прошлому, а к будущему. 
Классовая борьба учит ограниченности формальной де- 
мократии. Она развенчивает абстрактный идеал буржуазной 
республики на античный лад. Вместе с этим идеалом окан- 
чивает свой век „разумное и прекрасное“ Винкельмана. Следует 
ли вместе с Юсти оплакивать эту потерю перед лицом упа- 
дочного эклектизма политически зрелой буржуазии, ее вар- 
варски великолепной „выставки богатства“? Ведь и сам Юсти 
был уже буржуа новой формации и совсем не разделял де- 
мократической риторики Винкельмана. Он старательно опро- 
вергает тезис о зависимости расцвета искусства от полити- 
ческой свободы и приводит немало примеров того, как пе- 
риоды высшего подъема творческой энергии сочетаются с пе- 


риодами тирании и всевозможного „зверства“. Небесполез- 
ное занятие с точки зрения политики „крови и железа“, ко- 
торая, как известно, также нуждалась в историческом обосно- 
вании. Но при чем здесь „разумное и прекрасное“? Каковы 
бы ни были устремления, руководившие в данном случае 
Юсти, совершенно очевидно, что, пытаясь опровергнуть те- 
зис Винкельмана, он смотрел на вещи более трезвыми гла- 
зами, чем в минуты благородного сокрушения о судьбе „ра- 
зумного и прекрасного“. 

Падение культа античности означало выход общественной 
мысли из рамок правовой и политической риторики в область 
социальной жизни, классовых отношений, действительных | 
практических связей, соединяющих членов общества крепче \ 
всякого „социального контракта“. „Старый материализм, — {^^ | 
писал Маркс, — стоял на точке зрения гражданского общ 6% 
новый материализм стоит на точке зрения человеческого \©б-) > «д 
щества“. Но для этого ему нужен и новый ей + Ч 
териал. Двигаясь постоянно вперед,. общество. черпает все 
более и более глубоко из источника др „-‹. % азиатских 
народов (о которых ВинкельмаЯ) мог тв» только то, что 
они отличались „меланхолическим ха ром“), индусская 
община, германская марка, 7 т, первобытный ком- 
мунизм — вот ноНые) ори е горизонты, установленные 


1Х столетием , 
В конце столетия жизнь разыгрывалась на гораздо 
более ш, ой сиёне, чем во времена Винкельмана. Что такое 
их’ Индий, лиссабонское землетрясение и вся 
путешествий, включая и путешествие Кандида в 
‚ рядом с кругозором мирового рынка? Пролагая 
дорогу посредством пушечных выстрелов и дешевых 


> Цен, капитал ведет за собой археологию и историю искусства. 


Развитие этих наук в ХХ— столетиях — это настоящий 
каталог колониальных захватов. Винкельман знал лишь не- 
сколько оригинальных произведений греческого искусства 
поздней эпохи (как „Лаокоон“, „Фарнезский бык“ и др.). 
Все остальное составляли Римские копии, Даже фигуры афин- 
ского Парфенона не были еще ему известны. Они стали 
предметом ближайшего изучения лишь благодаря хищниче- 
скому хозяйничанию британского посла при Высокой Порте — 
шотландца Эльгина (или Эльджина), который в 1803—1812 гг. 
перевез их в Лондон. По этому поводу говорили: чио поп 
есегипё до, {есегип зсоН. Без проникновения английского 
капитала в недра оттоманской империи были бы вообще 
невозможны все открытия в Малой Азии и на островах так 
же точно, как экспедиция Перро и раскопки Шлимана — 


Винкельмаи. Ш ххХШ 


без конкуренции Французов и немцев. Дальнейшее расшире- 
ние мирового хозяйства ввело в обращение памятники древ- 
них культур центральной Америки, Китая, японское искусство, 
персидскую живопись, архитектуру Индии. На горизонте вид- 
нелась уже эпоха сказочного успеха негритянской пластики, 
с которой воюют современные хранители „арийского начала“. 
Понятие „красоты“, которым обладала „научная система“ 
Винкельмана, оказалось слишком узким для того, чтобы 
вместить в себя все это разнообразие. 

Мышление Винкельмана и его эпохи было еше слишком 
прямолинейным и метафизическим. Во всех областях культуры 
оно знало лишь правильные формы (большей частью лишь 
условно правильные). Какими абстрактными кажутся греческая 
ученость Винкельмана и школьная латынь его современников 
рядом с успехами сравнительного языкознания! В области 
исторических наук так же, как и в науке о природеу ХХ в; 


принес множество открытий из мира переход фо 

гибридных сочетаний. В свете этих открытий’ самая „пра- 
вильность“ перестала быть чем-то © Она обнару- 
жила свои исторически изменчивые ни ак во всех 
областях знания созревали условия беды диалектиче- 


ского метода, подобно тому как`в практической жизни при- 
ближалось время| пролетарской ‚демократии. 

Развитие борьбы \ угнетенных классов против „аристокра- 
тии капитала“ означало “выход к историческому действию 
миллионных масс; остававшихся раньше вдали от всякой 
Могла ли „классическая“ ученость Винкельмана, 
ня на узкий слой мыслителей ХУШ в., страшно дале- 
да при всей своей глубокой к нему симпатии, 
вовать новым задачам? Для того, чтобы сохранить 
свою ценность, революционная традиция ХУШ в. должна была 
пройти через опыт классовой борьбы пролета- 
риата, который представлял для нее гораздо более строгое 
испытание, чем сама Великая французская революция. Все 
элементы безжизненной отвлеченности, свойственные началь- 
ному этапу революционного движения, представителем кото- 
п, является Винкельман, должны были отойти в прошлое. 

з этого классический дух революционной гражданственности 
превращался в либеральный „гуманизм“, широковещательный 
орме, но все более реакционный по существу. 

о понимание античности, которое мы находим у Марса, 
представляет собой критическую переработку традиции Вин- 
кельмана — Гете на основании опыта классовой борьбы ХХ в. 
Мало кому известно, что в молодости Маркс не только вни- 
мательно читал и конспектировал „Историю искусства древ- 


ности“, но вообще находился под непосредственным влиянием 
ее идей. Но вместе с переходом к коммунизму Маркс должен 
был пересмотреть свое прежнее понимание античности. Уже 
в „Святом семействе“ он критикует всякие попытки навязать 
буржуазному обществу, „обществу промышленности, всеобщей 
конкуренции, свободно преследующих свои цели частных 
интересов“, какое-нибудь подобие античного политического 
устройства. Он устанавливает существенную разницу между 
древним „реалистически-демократическим общественным по- 
рядком“, основанным на прямом отношении господства и 
рабства, и „современным спиритуалистически- демократическим 
представительным государством, которое покоится на эман- 
сипированном рабстве“ 39. 


древнем мире еще сохранились элементы самодеятель- {^^ 


ной организации народа, смутно понятые Винкельманом 06- 


разе „греческой свободы“. Эти элементы отличают древ ю) р 
политическую ‘организацию (в классические по о › раз 
вития) от колоссальной, оторванной от нар крати- 
ческой мышь ист дани ета об- 
ществом в течение ХУП-—Х! ты сво- 
бода“ т: ны отнентя обстановки 
и прежде всего в ме актная свобода атома-гра- 


жданина еще нахо. 


естественные 
писал Маркс в 
М к т эта практическая основа „греческой 
от не была свободой атома в пустом `про- 
на сама покоилась на определенной примитивной 
совых отношений — отношений рабства, Только 
„благода этому она могла содержать „реалистически-демо- 
кратические“ элементы для самого народа, рабовладельцев. 
В этом ее отличие от „спиритуалистической“, т. е. отвлечен- 
ной и недействительной, несмотря на свою ложную всеобщ» 
ность, свободы „гражданина“ буржуазной демократии. Вин- 
кельман и его современники знали в сушности лишь позднюю 
античность и черпали свой энтузиазм по отношению к дея- 
тельной свободе частного лица и „атараксии“ политического 
гражданина из литературы эпохи разложения древней фило- 


племенного быта свои 
зы те: „нормальными детьми“, 


софии—у стоиков и эпикурейцев. Подлинный „реалисти-. 


чески-демократический“ характер греческой общинной жизни 

ыт лишь впоследствии, когда на горизонте с 
показалась новая, более глубокая форма ‘современной, т, 
пролетарской, демократии. 


® Собр. соч., т. Ш, стр. 151. 
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Именно этот, если можно так выразиться, демократи- 
ческий реализм древнего» общества Маркс и Энгельс 
всегда противопоставляли идеалистическому пафосу буржуаз- 
ной демократии и реалистическому хамству общества „выдаю- 
щихся колбасников“ и „влиятельных торговцев ваксой“. 


У 


Но опыт классовой борьбы ХХ в. не прошел даром и для 
буржуазии. Развитие освободительного движения пролетариата 
накладывает свой отпечаток на всю область идеологии иму- 
щих классов. Не только народные массы, но и представители 
господствующих верхов испытывают известное разочарование 


в традициях буржуазной демократии. Отсюда кризис и = а- ( 


лов в буржуазной литературе второго периода. 


Первым симптомом превращения буржуазии в а ь 


ционный является, как мы знаем, стремление т. > 
ных представителей „критически А едство 
революционной эпохи. Официальн. ты. пе- 
риода старательно речи ид. ко вто в „на- 
следстве“ было ‘немало. ое к реаесь остроту 
надвигающихся ыеенеые клектического примирения 


всех прежних теневий) ре ок мысли в едином Пан: 


теоне ры 
лнано фр том енности далеко не исчерпывается 
„. = паром.) еволюция сплачивает враждебные 


вления. Наиболее дальновидные буржуазные 
= ХХ столетия поднимаются уже до некото- 
р фессиональной контрреволюции. 
проповедь „воли к мощи“, идеалов насилия, прин- 
фипиального аристократизма в стиле Ренана или Ницше. 
атформа буржуазной демократии оказывается слишком уз- 
кой даже для оборонительных операций буржуазных классов. 
И вот появляется критика либерально-гуманистической фразы, 
исходящая из рядов самой буржуазии. Красвый отблеск 
революции падает на все поведение и мышление защитников 
старого порядка и заставляет их со своей стороны провоз- 
глашать „переоценку всех ценностей“. 

Новую форму защиты классового господства имущих не 
следует смешивать с консерватизмом обычного типа. Это 
реакция под маской революции. Новые сверхреакционные 
идеалы прокладывают себе дорогу не без сопротивления с® 


стороны буржуазных идеологов старой школы. Люди, подоб- , 


ные Ницше, выступают в качёстве „революционеров в мыш- 
лении“, и вокруг них создается даже некоторый ореол муче- 


ничества. В этой борьбе направлений внутри самой буржуа- 
зии нет ничего удивительного. „Классовое деление, — писал 
Ленин, — является, конечно, самым глубоким основанием 
политической группировки; оно в последнем счете 
всегда определяет, конечно, эту группировку. Но это глубо- 
кое основание вскрывается лишь по мере хода исторического 
развития и по мере сознательности участников и творцов 
этого развития. „последний счет“ подводится лишь 
политической борьбой — иногда результатом долгой, упор- 
`ной, годами и десятилетиями измеряемой борьбы, то проя- 
вляющейся бурно в разных политических кризисах, то зами- 
рающей и как бы останавливающейся на время. Недаром, | 
например, в Германии, где особенно острые формы принимает 
‘борьба и где особенно сознательно выступает передовой” 
класс — пролетариат, существуют все еще такие пафт ©’ 
(и могучие партии), как центр, прикрывающий вероисноведным, ^” 
отличительным признаком свое разнородное. 1 общем 


ленного искусства, исходив ицше, были рево- 

люционны лишь по. внещне сети. Общий ход полити- 

ческой борьбы в| 1 ачале ХХ столетия сделал 
= 


Философию Н рвуарам, из которого постоянно 
у риказчики империализма. Ценность 
я современной буржуазии состоит именно 

маскировке самых  варварски-реакционных 

ическим опытом подобной маскировки в больших 
является современный фашизм. Даже в мелких 

} агогических жестах так называемой „национальной рево- 
люции“ Гитлера, как, например, в объявлении Первого мая 
национальным праздником или в фашистском использовании 
„Интернационала“, повторяется та же логика. 

Процесс освобождения буржуазии от ее же собственных 
„идеалов“ и „догм“ хорошо известен нам по некоторым русским 
явлениям (как знаменитый сборник „Вехи“ ит. п.). В европей- 
ской литературе этот процесс нарастает, уже начиная с 1848 г. 
Раскаиваясь в своей прежней демократической фразеологии, 
буржуазия публично порывает с рационализмом, безбожием, 
критикой общественного неравенства и т. п. элементами идео- 
логии эпохи освободительной борьбы. Но при этом самоопле- 
вывании буржуа высказывает немало горьких истин по поводу 


# Ленин. Задачи революционной молодежи. Собр. соч. т. У, 
стр. 365—356. 


узости своего собственного строя, ограниченности морального 
мира „честных людей“, прозаической размеренности буржуаз- 
ной жизни. Саморазоблачение объективного лицемерия бур- 
жуазной демократии ставит перед общественной наукой за- 
дачу выйти из пределов старого умственного 
строя. Привязанность к интересам „собственности и поряд- 
ка“ заставляет ее оставаться в его пределах. Равнодей- 
ствующей этих двух тенденций и является модернизованная 
форма реакции в науке — необычайно радикальная по внешно- 
сти, вплоть до издевательства над узкобуржуазным кругозором 
эпохи „просвещения“ и столь же консервативная по существу. 

В этом содержится ответ на вопрос о так называемом 
прогрессе исторической науки в тот период, когда буржуазия 
уже повернула к реакции. Само’ собой разумеется, что Гиб- 
бон или Винкельман были бы невозможны рядом с национай- 
либерализмом второй половины ХХ столетия. Зато) > 
Момзен или Буркгардт гораздо богаче великих истбриков-! 
светителей опытом своего класса. Именно поэтому телям 
более зрелой буржуазии удалось ить ‘некоторые дей- 
ствительно слабые места всей прежне торвографии. 

У историков эпохи революционн одъема третьего 
сословия можно встретить (гениальные прозрения в область 
имущественных отЙфшений) изборьбы реальных сил прошлого. 
Но все это подчинено у. них общим задачам морали. Истори- 
ческие факты мобениыя пьедесталом для поучения. В этом 


жная двойственность даже лучших тради- 


сказыв тк 
и зной общественной мысли: с одной стороны, тес- 
я Св: стории с жизнью, в отличие от архивной и каби- 
\А атхлости последующей науки, с другой стороны, 
\ ниченный кругозор абстрактной морали, подчинение са- 
»- ‘мой политики задачам нравственного улучшения. 

В противоположность прежней исторической литературе. 
буржуазная наука второй половины ХХ в. уже не стреми- 
лась возбуждать гражданские чувства. Совершенно напротив, 
она сделала себе профессию из развенчивания героев Плу- 
тарха. И ей удалось показать, что все это были люди, кото- 
рым ничто человеческое не было чуждо. Новая историческая 
наука стала уделять гораздо больше внимания таким обла- 
стям жизни древних народов, которые прежде оставались 
в тени: их экономической истории, закулисной политической 
борьбе, бюджету афинян и хлебному импорту Рима. При этом 
было открыто немало подробностей, касающихся прозаиче- 
ского частного быта греков и римлян, и развенчано немало 
наивных представлений. Под влиянием более зрелой обста- 
новки классовой борьбы ученые начинают находить столкно- 


вения интересов там, где прежде видели одну лишь гармо- 
нию. Буржуазная историческая наука. делает некоторые заим- 
ствования из учения Маркса, хотя все ее витие протекает 
в прямопротивоположном направлении. Главной движущей 
пружиной всех ее исканий, подлинным источником всех ее, 
иногда очень существенных, открытий является стремление 
опровергнуть демократическую риторику ученых прежнего 
типа. р в настоящее время пишется немало специальных 
исследований для того, чтобы доказать, что в истории никогда 
не существовало тех счастливых и добродетельных народов, 
которые в отличие от своих испорченных цивилизацией сосе- 
дей культивировали демократическую общинную жизнь или 
даже уравнительный коммунизм. Такова внутренняя логика, 
проникающая собой все развитие буржуазной исторической 
науки последнего пятидесятилетия и заставляющая ее перёк 


двигаться все дальше и дальше в сторону реакциичпо мере» - 
© 


раскрытия ограниченности старой научной тр ми. | 

временные защитники фашизма в ть охотно 
противопоставляют свою позицию р и  позити- 
визму“ ХХ столетия. Они говорят о к ры переворотах 
во всей области культуры, ератенн: обы основополож- 
никами „третьей и Ч витёльности „перевороты“ 
этого типа, свиде ие смене вех в теории 
и политике пра сов, есть плоть от плоти бур- 
жуазного зм еология фашистской реакции была 

в 


подготовден. развитием либерально-буржуазной мысли 
Г. одетия. Мы сейчас увидим, что изменение взгля- 

‚ Ч Хх тичный мир в литературе второго периода 
я 


ним из элементов этой подготовки, 

же либеральный Дройзен переносит центр тяжести на 
‘периоды поздней греческой истории, как бы подчеркивая 
этим, что зрелое буржуазное общество находит свой образец 
не в демократических р ое У в., а в монархической Гре- 
ции эпохи эллинизма. Винкельман рассматривал еше эту 
эпоху, как время испорченности нравов и падения искусства, 
перемежающуюся с небольшими периодами подъема, которые 
связаны у него всякий раз с временным возвращением сво- 
боды и мира. Подобная точка зрения была для историков 

нового типа слишком „гуманистичной“. . 

„Римская история“ Момзена (1854—1856) написана в виде 
прямой ‘антитезы к исторической литературе ХУШ в. с ее 
излюбленными фразами о гибельности властолюбия. Цезарист- 
ские идеи Момзена °? имели большое значение в процессе 


21 Впрочем, у самого Момзена еще наблюдается некоторая двойствен- 
ххх 


перерождения демократической буржуазной мысли. В его 
прославлении сильной личности, соединяющей свои особые 
интересы с пафосом государственной необходимости, уже 
содержатся частицы той „монументальной истории“, которую 
позднее требовал Ницше. Величие и преступление, полити- 
ческий разум и беспощадная жестокость, твердость характера 
и презрение к моральным предрассудкам средних людей — 
вот те новые сочетания личных качеств, которые свойственны 
героям этой „монументальной истории“. Писатели ХУШ в. 
рисовали или идеальных благодетелей человеческого рода, 
как Ликург, или мрачных злодеев, как Нерон и Клавдий, 
Историки эпохи зрелого капитализма пытаются выйти из 
этой моральной противоположности добра и зла. Они 
изображают демонических личностей, полубогов — полуживот- д 


ных, стоящих частью выше, частью ниже „человека“- 7 
жданина“ старой историографии. Их герои жертву о 


не из самоотречения, а повинуясь велениям св ррацио 
реступленйя не 


нальной творческой воли. Они совершают © 


из эгоизма, а из бескорыстного пробоя и ый Это люди, 
в которых самые низменные Янстин мистически соеди- 
няются с высшей чистотой и_гёроизмом‚ самая чудовищная 
энергия с пластическим  сокойсхвием, лукавство хищного 
зооря с наивность Ю\ ребенка Слоном, это герои типа Чезаре 
Борджиа. Гречёская ‘тирания, римский цезаризм, мелкие ди- 
настии итальянск. Мобкождения дают общирный материал 
для историчес: че этого типа. 
ь м, |таким образом, что угол зрения буржуазной 
горической науки между Винкельманом и Буркгардтом 
: ня не менее, чем на 180 градусов. Если Винкельман 
основателем немецкого гуманизма эпохи подъема 


> ‘буржуазной демократии, то писатели следующего периода ее 


истории склоняются все более и более к противоположному, 
антигуманистическому направлению. Там свобода и 
мир в качестве идеального исторического ландшафта, здесь — 
постоянное искание власти и гераклитовское становление, 
в котором „все рождается из войны“. 

Само собой разумеется, что писатели ХУШ в., в том чи- 
сле. и сам Винкельман, также знали о существовании драма- 
тических коллизий жизни. Но они сводили все многообразие 
исторической борьбы к вечной антропологической 
противоположности между эгоизмом отдельного индивида 


ность. В отношении общечеловеческих идеалов он сохраняет значение гре- 
ческой культуры, а в отношении самостоятельного национального 
развития Германии — указывает на римский образец. 


и требованиями гражданского долга. Их идеал заключался 
где-то между перевесом страстей и чрезмерной суровостью 
общественной дисциплины. Опыт классовой борьбы ХХ в. 
показал ограниченность абстрактной противоположности „ин- 
дивидуального“ и „всеобщего“. Личные отношения перера- 
стают в отношения классовые, и в ходе классовой борьбы 
отдельная индивидуальность поднимается до политического 
действия, свободного от мелких личных расчетов. В этом — 
практическое преодоление противоположности между эгоиз- 
мом и бескорыстием. 

Новое у писателей антигуманистического направления 
состояло в стремлении выйти из пределов буржуазно-демокра- 
тической идеологни. Но их колоссальный недостаток заклю- 


чался в том, что они только выворачивали ее антитезы наиз- , < 


нанку, оставаясь целиком в их собственных пределах. Таж, ^ 


например, отказываясь от морального осуждения насилия,» У 


они переходили к эстетическому любованию повадками хищноРб ” 


зверя. Буржуазная демократия наизнанку. этб есть откро- 
венная буржуазная реакция. Не ая принять 
историческую теорию разви’ ›:*) рьбы Маркса, 
представители буржуазной н но рмации были вы- 
нуждены заменить ее реа нНо, турой. Так возникла 
идея применения и ‚° зоологической борьбы за 
существование (к ‹ м явлениям, тесно связанная 
с пропагандой | империалистических планов. Отсюда идея 


воинственного низма эгоистических социальных групп, 


во. ение старой теории завоевания и, наконец, в качестве 

он распространенного продукта — теория изначальной 
п ложности рас. Таким образом, тот же самый опыт 
\ сов борьбы, который побуждает буржуазную науку 
развенчивать идиллические социальные картины прежних 
писателей, ставит ее историческому реализму узкие 
границы и подталкивает ее к мистическому истолкованию 
общественных противоречий. 

Действительное преодоление моральной ограниченности 
писателей эпохи просвещения недоступно и более поздним 
представителям буржуазной науки. ое большее, что им 
удается, — это поставить на место обычной честной буржуаз- 
ной морали вывернутую наизнанку мораль и мморализма, 
Вместо примата общественной добродетели мы видим апофеоз 
преступления, совершаемого по велениям высшей благодати, 
„из превосходства“. В центре внимания стоит уже не мораль- 
ный субъект, предрешающий свои поступки на основании 
взвешивания прав и обязанностей, а мистическая индивидуаль- 
ность, которой все позволено, ибо она отмечена высшим 


еще происхождения или силы. Уже со второй поло- 
вины в. развитие. исторической науки приняло то „дио- 
нисическое“ направление, которое на практике означало вос- 
певание какого-нибудь стоящего по ту сторону добра и зла 
„картечного принца“ из семейства Гогенцоллерн. 
йствительными основоположниками этой сверхан- 
тропологии являются три выдающихся писателя конца 
столетия, которым суждено было оказать огромное влияние на 
все последующее развитие буржуазной общественной мысли. 
Это — Якоб Буркгардт, Фридрих Ницше и Хаустон-Стюарт 
Чемберлен. 
Один из современных немецких историков искусства 
сравнивает Буркгардта с Винкельманом по тому влиянию, 


которое оба они оказывали на умы следующих поколений. { № ' 


Влияние это было действительно велико. Но в обоих случаях 
оно имело прямо противоположное направление. В льман 
видел в развитии искусства цвет счастливой норолной зв. 
Прекрасная индивидуальность для него только-В тОм случае 
прекрасна, если в ней ‘отражается’ общий\тин „физически и 
духовно развитого человека. Взгляды 'иьсуждения Буркгардта 
носили на себе совсем другой ‘отпечаток: В его лице перед 
нами буржуазный аристокрафт, отетайвающий права меньшин- 
ства и презирающий масвовое/движение своей эпохи. „Я не 
хочу иметь мри'в это/уподлое время, — писал он еще 
в 1847 г. Готфриду Кинкелю. —Я не хочу, чтобы какой-ни“ 
дь пр пони 4 поучал моих детей уму-разуму“. Насколько 
ера! <. епозиция Буркгардта уже предваряет все после- 
щие, ыдумки реакции, с ее фразой о борьбе против 
шильда и Маркса“ в одно и то же время, показывают 


А м 
\\ дующие слова прославленного историка: „Когда-нибудь 


отвратительный капитализм и жадные ‘стремления снизу раз- 
несут друг друга в щепы, как два ‘скорых поезда на`одной 
и той же колее“ 23, 

Имя Буркгардта связано главным образом с его занятиями 
Италией эпохи ренессанса. В портретах исторических дея- 
телей этой эпохи он по-своему продолжал линию Стендаля 
и Мериме. Но Буркгардт известен также своими лекциями 
по истории греческой культуры, читанными в 80-х годах 
прошлого столетия: 

Именно здесь новое истолкование истории античной куль- 
туры выступает в яркой противоположности ко всему ме ны 
„гуманистическому“ взгляду Винкельмана — Шиллера — Гете. 


23 У: Ъе| м Ма хо! 41. Оешасве Киз Ыымомкег. Ва. И, $.173—175. 
Трз., 1924. } - 


Что такое Греция для Винкельмана? Это страна нормы 
и типа. Здесь все хорошо и умеренно, все имеет общезна- 
чимый характер. Это средоточие всех положительных 
сторон человеческого мира, „среда вечных истин“, как ска- 
зал бы Лейбниц. В греческом обществе Винкельман видел 
образец гармонического единства индивидуальной и обще- 
ственной жизни. Греки были правдивы и человечны, они мало 
заботились о потустороннем мире, но зато их земная жизнь 
была радостна и прекрасна. 

Трудно представить себе, насколько противоположна всей 
этой картине тенденция Буркгардта. В греческом мире он 
видит скорее средоточие всех отрицательн о-человече- 
ских черт, всего ненормального и трагического. Именно это 
придает ему в глазах Буркгардта особую привлекательность /—% 
для современного человека. Показать, что идеал добродетелв 
ной Греции покоился на сведениях, почерпнутых пони ; 
тельной беллетристики некоторых антич моралистов, было” 
нетрудно. Теперь у греческих писателей берут‘ м шбьые 
сказы, из которых можно заключить, чай жесто- 
кости древних эллинов, о глубоких гичёских конфликтах 
их общественной жизни, жадной борьбе) сть, склонность 
к лжи, пессимизму их религиозн ий. 


„В отношении ; кгардт, — все казалось 
ясным со А уркгард 


одъема немецкого гуманизма 

в прошлом сто, :В отражении их воинственного героизма 

и гр сфвеннобти, их искусства и поэзии, их прекрасной 

а их оценивали как счастливых, и стихотво- 

ера „Боги Греции“ охватывало все это предпола- 

стояние в единой картине, волшебное действие кото- 
еще? и по сей день не потеряло своей. силы. 


^_.Полагали» по меньшей мере, что афиняне времен Перикла 


должны были жить годами в состоянии блаженства. Одна из 
величайших фальсификаций исторической оценки, которая 
когда-либо существовала, тем более подкупающая, что она 
выступала с величайшей наивностью и убеждением *%. 

Эти новаторские идеи Буркгардта оказали большое влия- 
ние на развитие взглядов Ницше. Основные положения „тра- 
гического“ истолкования античности выступают у него уже 
в гораздо более отчетливой и обобщенной форме. „Ницше, — 
говорит один современный автор, — чрезвычайно далек от 
винкельмановского представления о „благородной простоте и 
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спокойном величии „древности“ 35. И действительно, среди 
заметок Ницше, относящихся к весне 1870 г., мы находим 
следующий набросок программы: „Эллинство есть единствен- 
ная форма, в которой может протекать жизнь: ужасное под 
маской красоты. Полемическая сторона: против ла 
ского умонастроения (ренессанс, Гете, Гегель и др.). „Эллин- 
ское“ со времен Винкельмана: сильнейшая вульгаризация. 
Затем христианско-германское чванство воображать себя 
вышедшим из этого. Имели перед собой картину римски 
универсального эллинизма, александринизма. Красота и баналь- 
ность в союзе, и естественно Скандальная теория! Иудея в!“ 
„Либерально-иудейско-марксистская“ теория классической 
древности, как сказал бы Ницше, если бы он писал в 1933 г. 
Греческая ясность — говорили сторонники этой „скан- 
дальной теории“. „Греки, — пишет Ницше, — жили в с 
ной атмосфере мифического“. Греческий опт == — 
утверждали писатели гуманистического направлени 


скорее „пессимизм силы“. Впрочем, р. не 5 фи прооиетом 
ни оптимистом. „Он по сущес К еческая 
человечность. Аиберальнощи кая болтовня! 

„Гетевское эллинство, — а баян во-первых, 


исторически фальшиво их зётем бы ком мягко и немуже- 
ственно“ ыы вовбе“Ве были-Гуманным народом. Наоборот, 
у них часто вс! ры жестокость, перед кото- 
рой могли 4 д огнуться сами варвары. Их культура была 


ку. ем господ, стоящих над массой въючных 
ристократ по отношению к остальным людям 
„ни > 4 выпущенного на волю хищного зверя“. „Как 


ко находить древних гуманными!“ Античный мир 
вовсе не би царством мира и свободы. „Греческий полис, — 
говорил, Ницше— возникает из смертельной вражды... „Эл- 
линское“ и „филантропическое“ были противоположностью, 
хотя греки достаточно льстили себе“. Они обладали „силь- 
нейшими инстинктами“, настоящей „волей к мощи“, и само 
„сострадание“ относилось у них к временным, болезненным 
аффектам 77 
га хищная раса „господ“ совсем не похожа на тот гар- 
моничный и свободный народ, который рисовали Винкельман 
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и Гете. Как изменились духовные интересы буржуазии за 
какие-нибудь пятьдесят-сто лет, отделяющих эпоху немец- 
КОГО „гуманизма“ от времени Буркгардта — Ницше! »Уню- 
хивать в греках „прекрасные луши“, „золотые середины" и 
другие совершенства, —писал Ницше в „Сумерках божков“,— 
видеть у них спокойствие в величии, идеальное „Устремление, 
высокую простоту — от этой „высокой простоты“ некоей п1а!- 
зепе аШешап4е я был, по счастью защищен, благодаря пси- 
хологу, которого я носил в себе“ 38. Все это запоздалая 
полемика с теорией греческого искусства Винкельмана, 

„Какая своеобразная ограниченность, — говорит третий 
апостол буржуазной реакции Чемберлен, — лежит в основе 
вредной теории мнимого классицизма, можно видеть на при- 
мере великого Винкельмана, о котором Гете сообщает, р 
он не только не обладал пониманием поэзии, но вооб 
носился к ней с отвращением, в том числе икш и 
ческой; даже Гомер и Эсхил были для к 
лишь как комментаторы к его любимым `„. мы 
стоим здесь, у этой догмы кл "#- то ив ед перед 
патологическим феноменом и ани когда 
здоровый, великолепный Гете, = одной стороны, 
делает уступки 6. мые це еской реакции, с другой 
стороны, дает на сн 29, 
пью искусства „с ее“ золотой 
серединой“ ‚и другим сбвершенствами“ „представляет собой 
баз н ние „гуманистического“ века. Ее выдумали 
ридологи и академические учителя искусства. Она 
ак утверждают буржуазные писатели нового напра- 
ризнаком болезненного аскетизма европейского обще- 
и его столь же болезненной чувствительности. 

Сильные ‘натуры выходят из этой тепличной атмосферы 
и вместе с рационалистической умеренностью и бесцветным 
прекраснодушием покидают и болезненную привязанность 
К „любимым статуям“ Винкельмана. 

В этой критике „банальности“ классического идеала пов- 
торяется то реакционное восстание буржуа против его же 
собственных традиций, о котором мы говорили выше. Нет 
никакого сомнения в том, что популярное в среде „образо- 


28 \Уетке. Ва. ХУИ, $. 155. 

39 Ноизоп Зема" СБатЬейал п ез ХПХ ]абтривдем. 2. 
На№е НаирймегКе, Ва. Ш, $. 1105, ое ЕТ: Гете, однако, замечает, что, 
несмотря на это отвращение к поззии, Винкельман сам был по своей натуре 
поэтом (о чем тенденциозно умалчивает Чемберлен). Еще госпожа де- 
Сталь утверждала, что идеи Винкельмана в самой Германии оказали большее 
влияние на литературу, чем на изобразительное искусство. 
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ванных классов“ ХХ столетия салонно-классическое пред- 
ставление о красоте было внутренне мертвым продуктом 
перерождения. Но критика догмы классического совершенства 
у писателей типа Ницше или Чемберлена представляла собой 
пошлость, возведенную в квадрат. Эта критика была направ- 
лена против демократического содержания „догмы“, 
от которого в популярном художественном воззрении буржуа 
ХХ в. и без того оставалось ‘уже очёнь мало. Вот откуда 
презрительное третирование п!а1зе{е а!етап4е какого-нибудь 
Винкельмана. 

Вполне естественно, что писатели- реакционеры обра- 
щались и против тех сторон действительного греческого 
общества, в которых люди, подобные Винкельману, видели 
историческое подтверждение своих ‘идеалов. Как бы ‘ни была 
наивна вера в безоблачную гармонию греческой жизни, а фи» 
ская демократия все же существовала. Но ржа ани, 
она представляла собой опошление `подлинной -Янт! 4 
В Греции, начиная с эпохи Сократа, он усмайривал\ как бы 
прообраз ХХ столетия с его массбвым” движением, денеж- 
ными выскочками и демосом, Уничтожением сословных гра- 
ниц, распространением дешевого образбвания и дешевой 
роскоши. Греческая „цивилйзация“ породила своих просве- 
тителей и моралистов,“которые/отнюдь не пользовались сим- 
патиями Ницше. | ‚9, 

В личности |Сдкрата он видел первого гуманиста и пер- 

а ря современного „еврейства“ над старым 
ческим строем. „Трагическая Греция“ времен 
вот тот период, который Ницше противопостав- 
ейшей рационалистической эпохе. Эта последняя 
победами демократии принесла и подъем пласти- 
ческого искусства, тесно связанный с повышением ‘социаль- 
ной роли художников-демиургов. Общественная среда изобра- 
зительных искусств была гораздо более демократична, чем 
истоки греческой поэзии, тесно связанной с героикой тяжело 
вооруженного гоплита. Вот почему Ницше привлекала именно 
эта досократовская и дофидиевская Греция. Период, когда 
еще не сложилась индивидуальная мораль, когда „канон“ 
еще не ограничивал пластических форм человеческого ‘тела 
от бурного ‘дионисического бытия всей остальной 
природы. В распадении первоначальной субстанции на атомы, 
эти гордые маленькие тельца, полные „благородной простоты 
и спокойного величия“, Ницше видел’ победу аполлонов- 
ского начала, начала отдельности. 

В этой критике „аполлоновского начала“ выражалась оп- 
позиция писателя — реакционера по отношению к ‘буржуаз- 
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ной демократии. Мораль Сократа и эстетика совершенной 
формы были лишь аллегорическими понятиями, в которых 
воплощались для Ницше старые идеалы его класса. Движи- 
мый верным историческим чутьем, он прокладывал новые пути 
буржуазной общественной мысли в направлении, прямо про- 
тивоположном тому, которое она имела в эпоху Винкельмана. 
Фридрих Ницше был лишь самой яркой вечерней звездой 
буржуазной культуры. В том же духе писали о Греции кри- 
тик Ницше Виламовиц и друг философа Эрвин Родэ39. „Гре- 
ческие мыслители“ Гомперца в меньшей мере принадлежат 
этому направлению, но, несомненно, также содействовали 
победе образа досократовской древности. Многочисленные 
открытия в области изобразительных искусств архаической 
и поздней Греции со своей стороны способствовали падению 
культа совершенной античной формы. „Повсюду в историй 
греков и римлянна место идеала, в который вероваличраньше, > 
стала земная действительность, где все Е . 
ческом, иногда слишком человеческом 31. п Ир: 
раскрыли множество подробностей номиче [ 
тичного общества и обнаружили далек дк Г 
обогащения древних наживал. и. ской науке вошла 
в моду фраза об „античном Ка! . Ученые, как Эдуард 
з Ч ` иках“ древности, на кото- 

там, целые армии рабов. Уже было 
‚ когда в катапультах и баллистах древних 
артиллерию античных армий, а в боевой 
метрия — нечто подобное современному танку. 
ю понять, что это стремление обнаружить симптомы 


с х противоречий в древности было своеобразной 
попытко оли капитализма. Вопреки энтузиазму де- 
мократов 1Ш столетия, как Винкельман, „золотого века“ 


никогда не существовало. Вот что стремится показать исто- 
рическая наука эпохи отрезвления буржуазии. В этом смысле 
особенно характерно известное сочинение об античном со- 
циализме Пельмана, проникнутое желанием доказать, что 
сказки о полукоммунистическом „добром старом времени“ 
во все времена рождались в головах демагогов и публицистов 
(как Дикеарх или Руссо). 


3° Виламовиц критикует „ ируютщщий классицизм“, это „порождение 
ационализма и просвещения“. СтееМзсле Тгазб ео. Ш, 27 (1900). Эрвин 
од» в своем известном сочинении о` греческой религии (Рзусве) 
занят опровержением старого представления © светлом, посюстороннем 
язычестве. у 
м =: ет аз АНеНат ип ГеБеп 4ег Сезео\ан". 2. Аий. [.рх., Вега, 


Так окончило свое существование то старомодное пред- 
ставление о греческом мире, которое населяло его добро- 
детельными гипоовыми героями. „Если бы мы поверили этому 
восприятию греков, то, очевидно, главное занятие греков и 
римлян состояло в том, чтобы прилежно читат» Винкельмана, 
точно Так же, как дети природы Руссо, без сомнения, доско- 
нально знали „Общественный договор“ 37. 

‚ Во времена Винкельмана еще полагали, что греки никогда 
не раскрашивали своих статуй. Это оказалось ошибкой, но 
ошибкой не менее закономерной, чем неправильное истолко- 
вание Аристотеля теоретиками классической трагедии. Люди 
эпохи просвещения рисовали своих греков самыми общими 
и отвлеченными линиями. Сила абстракции как бы символи- 
зировала для них всеобщий и нормальный характер греческого 
образца. Бесцветность пластических богов и героев свид8> 
тельствовала 0б их нравственной чистоте, р Не ‚ 


никаким соприкосновением с соблазнительной. ностью 
‚ ® © 
порока. а ©, 
Историческая наука эпохи зрелббтиукапиталийма уже не 
изображала греков и римлян в’Виде ичёских моральных 


статуй. Она готова была скорёе раскрашивать их подобно 
индейцам перед битвой.. Ре —% 9Эллины предстали перед 
европейским миром, как лукавый, ‘хищный народец, любящий 
грабеж, наживу, | трезвый Уи расчетливый в практических 
делах, романтически-надломленный в своих религиозных и 
художе: нных убтремлениях. Все последующие открытия в 
б. античного барокко, эллинистического импрессионизма 
Е онизма только прибавили новые штрихи к этой, одна- 
вшейся картине греческой жизни. „Этоуже не был 
здничный день, это не был народ благородной про- 
’’стоты и. спокойного величия. Здесь вставали перед 
нами его серые будни, бесчисленные документы его „слиш- 
ком человеческого“ 33. 

Таким образом, старое теоретическое представление о вер- 
шине классического совершенства, возвышающейся над про- 
пастью неразвитости и упадка, было разбито. Продуктом его 
нение явился всеобщий релятивизм норм и оценок. 

лубокая архаика и „золотая осень“ искусства стоят теперь 

в центре внимания исследователей. Они старательно реаби- 
литируют все те эпохи, которые прежние историки отбрасы- 
вали как времена грубости или испорченности вкуса. 


и з Езов Ег:е4е!1. Ки№агаезсЫсМе ег Меигей. МбпсВеп, 1928. Ва. 
3 Оно 1ешуеЬ. Раз МасШеБеп Чег АвЁКе, [р»., 1919, $, 8. 7. 


несовершенное и примитивное, рафинированное и упадочное 
также имеет свой аромат, ничуть не уступающий по внутрен- 
ней ценности дыханию классического искусства. Уже в конце 
столетия в буржуазной литературе зарождается эта „фи- 
лософия жизни“ последних римлян, которая только в после 
военные годы приобрела, повидимому, всеобщее господство. 
Под влиянием этих настроений два австрийских ученых — 
Алоиз Ригль и Франц Викгоф в явной противоположности 
к методу Винкельмана и всей старой истории искусства—ео- 
здали одно из главных течений современного буржуазного 
сствознания. 
материалом были прежде всего позднеримская эпоха 
и художественные устремления первоначального христиан- 
ства. Но и другие моменты истории искусства, привле- 


кали их внимание. Обладая огромным знанием фактов и дей- (А 


ствительно превосходя своих конкурентов старой школыьуфони, 
создали целое направление, которое принципиально отказы 
валось от понятий „высшего“ и „низшего“, ‚-ураецвета“ и 
„упадка“ в искусстве. Все одинаково хороше” для исследо- 
вателя. В каждом продукте искусства}. будь \тозироизведение 
эскимоса или Фидия, действует \своя ‘особая’‘сила, специфи- 
ческое направление художественной воли, не подлежащее осу- 
ждению. Можно ли предетавить 6ебб что-нибудь более про- 
тивоположное принципам зИетории“ Винкельмана? И действи- 
тельно, из шкалы Ригля) вышли все последующие революции 
против старой фотик эстетики „разумного, доброго и пре- 
6“; вындсившей определенные периоды искусства за 
ычной истории. 
е направлении, хотя и своими особыми путями, 
ьл Рен Вельфлин. История искусства обязана ему реа- 
`билитацией барокко, презрительно третируемого Винкель- 
мана. Возвращаясь к мысли, высказанной еще Шеллингом 
в его речи „Об отношении искусства к природе“, Вельфлин 
стал утверждать, что следующие за классическими периодами 
эпохи должны быть рассматриваемы в своеобразии своих 
устремлений и стилевых особенностей, а ие как простое 
отпадение от идеала. Последователи Вельфлина поспешили 
распространить идею равноправия классики и барокко на 
всю область истории изобразительных искусств и даже лите- 
ратуры. Таким образом, старой исторической схеме был 
нанесен последний удар. 
Для нового поколения историков искусства примитивные 
и послеклассические эпохи не только сравнялись в своем 
значении с „веком Фидия“, но даже приобрели какое-то 
особое обаяние. Это несомненный факт, известный вся- 


Винкельман, — ГУ хых 


кому, кто дал себе труд проследить эволюцию истории искус- 
ства в течение ряда последних десятилетий. 

Здесь повторяется общий процесс развития буржуазного 
мышления в период перехода к реакции. Старая демократи- 
ческая идеология крепко’ дгржалась за свои абстрактные про- 
тивопоставления. Классическая красота была для нее так же 
естественна, как свет, и вместе с тем так же противоположна 
безобразию и варварству, как свобода противоположна раб- 
ству, просвещение — нёвежеству. Вместе с другими абстракт- 
ными противоположностями демократической буржуазной 
идеологии эта антитеза была также основательно расшатана 
развитием капитализма и классовой борьбы в ХХ в. Созна- 
нием этого общего процесса на стороне пролетариата яви- 
лась теория материалистической диалектики. Бур- 
жуазное мышление по-своему усваивает опыт этого периода. 
От абстрактных истин буржуазной демократии оно пе ехбдит, ( 
к отрицанию всякой объективной истины, к всеобщему реля7 
тивизму и субъективной софистике. В обХасти“искусства так 
же, как и в области морали, она только выворачивает демо- 
кратическую метафизику наизнанку. 'На м узэстетических 
канонов и норм становится медь ды ‘шас етического. 
Наука об искусстве так же»жак'и художественная практика, 
вступает в тот период. своего развития, который еханов 
удачно назвал „кризисом } оиоикоролый 

Здесь перед нами, две /исторические формы или, точнее, 
две ступени» развития буржуазной культуры. Каждая из них 
Ми № | другой, как к своему собственному иноб ытию. 

ой из) них соответствует особая форма сознания. 

ь \ вая построена на принципе закономерного среднего. 
О» збегает противоречий. Чрезмерная сложность, неравен- 
етво, несоблюдение эквивалентности частей кажутся ей чем- 
то неестественным, отклонением от нормы. Она стремится 
к отвлеченной ясности, симметрии и простоте. В области 
практической жизни — это догматика права и равенства. 
В области художественной — эстетика ватиканского Аполлона 
и Сикстинской мадонны, этих излюбленных образцов теории 
искусства Х\УШ в., впоследствии банальных украшений ка- 
ждого мещанского жилища. Словом, это совокупность понятий 
и принципов буржуазной демократии, которые, по выраже- 
нию Ленина, являются „слепками с отношений товарного 
хозяйства“. . 

„Другое направление буржуазного сознания одерживает 
свои самые крупные победы уже накануне падения капита- 
лизма. В мистической и превратной форме оно воспроизводит 
все его противоречия, его глубокий внутренний хаос, при- 
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крытый внешней оболочкой порядка. Это слепок с незаконо- 
мерной, хищнической, оборотной стороны товарного хозяйства. 
Здесь всюду господствуют случайность, неравенство экви- 
валентов, неудовлетворенность или пресыщение. Закономер- 
ное „среднее“ оказывается пустым миражем, и более глу- 
бокий взгляд везде открывает крайности, доведенные до - 
антагонизма: насилие или страдание, излишек или недостаток. 
Отсюда мораль имморализма и эстетика „готичёского чело- 
века“, как принято выражаться в современной буржуазной 
литературе. Отражение этого внутренне-разорванного „готи- 
ческого человека“ дает себя знать во всех проявлениях распада 
буржуазной культуры последних десятилетий. 

Итак, две формы сознания и, — быть может, даже нечто 
большее — два противоположных принципа космического мас- 


штаба: „начало Аполлона“ и „начало Диониса“. Так, по край- ‹, ь | 


ней мере, утверждает современная буржуазная фил ия, 
культуры, целиком находящаяся под властью этого дуа7” 
лизма. о “|. 
В действительности эти противойоло ные ‘принципы суть 
не что иное, как две стороны ой 'И той же медали. Скры- 
тое внутреннее единство их ‘общей “прирбды становится 
явным в течение третье гор последнего, периода истории 
буржуазной обещено мысли. № 

Й < `` 


| |) № У 
© 
п а де она и Диониса в ее бесконечно разно- 
риантах является центральной для всей современ- 
ой философии искусства. На‘ первый взгляд это 
ранным. Откуда в нашу эпоху, в эпоху войн и ре- 


\) Волюций, берется интерес к подобным вопросам? Что озна- 


чают эти мифологические красоты? 

Образ Аполлона принадлежит к старым аксессуарам бур- 
жуазного мышления. Даже чеховские герои — провинциальные 
мещане — слышали о существовании „Аполлона Бельведер- 
ского“. Его популярность начинается уже в ХУШ столетии. 
И здесь она лишена еще того оттенка банальности, которым 
отличается все, что’ имеет касательство к эстетике образо- 
ванного мещанина. С энтузиазмом подлинного поэта описы- 
вает Винкельман красоту ватиканского Аполлона, в котором 
он видит „высший идеал искусства“, „образ из мира бесте- 
лесной красоты“. Это бог света и солнца, юности и гармо- 
нии, изображенный художником в момент победы ‘над исча- 
дием хаоса — Пифоном. Винкельман, как и вся его эпоха, 
усматривал в этом античном божестве символ просвещения; 


побеждающего невежество, триумф красоты и свободы над 
варварством, произволом и беспорядком. В образе Аполлона 
перед нами аллегорическое выражение прогрессивных сторон 
буржуазного строя. 

Образ темного бога Диониса появляется в литературе 
позднее. Впервые заговорили о нем немецкие романтики, 
право гражданства получает он у Ницше и только вместе 
с полным поворотом буржуазного мышления к мистике и 
реакции „дионисическое начало“ торжествует во всех обла- 
стях культуры. Современный мещанин, взбесившийся под 
влиянием кризиса капитализма, уже не удовлетворяется „пло- 
ской гармонией“ Аполлона; так же, как „свобода“ и „про- 
свещение“ не пользуются больше его симпатиями. Баналь- 
ность современного мещанина состоит прежде всего в том, 
что он оригинален. Он видит причину всех несчастий челове- 
чества в слишком большом распространении науки, скорбит 
об ушедших в прошлое временах беспрекословного подчине 
и устами своих исторических фельетонистов разглашаетосвя- 
щенные тайны темных, бесформенных. „божеств доаполло- 


новской Гре Свои эстетические \ идеалы ‘он’ находит не 
Фидия и Рафаэля, ав „Страстях \ тосподних“ Маттиаса 
‘рюневальда. 
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Эти идеологические перёмены являются прямым продол- 
жением тех процессов буржуазного сменовеховства, которые 
начались уже в Х!Х \столётии. Возвращаясь к идейному на- 
следию Винкельмана, мы замечаем, что с вступлением в эпоху 
имце, ма | еыя продолжает падать. Напротив, ли- 
р начатая ® Буркгардтом и Ницше, переживает полосу ги- 
\ м подъема. Война и послевоенные потрясения со- 
\\ № почву для нового роста „дионисических“ устремлений, 
\ Поражение Германии привело идеологов немецкой буржуазии 
^ К НОВОЙ „переоценке ценностей“, которая зашла еще дальше 
в применении лозунга Ницше: „Идеалы—опасность!“ „Воздер- 
жанность, — говорит известный историк литературы Оскар 
ель, —это отличительная черта тех, которые идут от 
Винкельмана. Аскеза мира строгого выполнения долга под- 
сказывает подобное поведение. К этому примешивается одно- 
временно какое-то похмелье. Похмелье, разумеется, после 
хмеля, который достался на долю другим. На заднем плане 
стоит идеал добродетели эпохи просвещения: воздержание от 
всех удовольствий, которые вредят человеку“ 4, 
Винкельман и его требования строгой классической формы 


4 Озкаг \а|хе!. Решзене О1еМиау уоп СоНзенеЯ Ы$ гиг Седеп- 
ман, Ва. 1, 1927, $. 22, 


означают для современного немецкого литератора подчинение 
тому ›„идеалу добродетели“, который навязан германской 
буржуазии Версальским миром. Это для нее „на чужом пиру 
похмелье“. Вполне естественно, что в течение всего после- 
военного периода немецкая буржуазная литература делала 
постоянные усилия с целью освободить „национальный при- 
нцип формы“ от давления „общезначимых канонов“. Победи- 
тели и побежденные! Для первых идеалы „благородной про- 
стоты и спокойного величия“ означают удовлетворенность 
своим положением. Когда преимущество на твоей стороне, 
нетрудно проповедывать общие нормы права, добродетели, 
красоты. Это язык так называемых „западных демократий“, 
язык Лиги наций. В послевоенном европейском концерте дер- 
жавы-победительницы постоянно наигрывали идиллические © /\ 
мелодии ХУ! в., между тем как с германской стороны о 

сились резкие, инфернальные звуки музыки Вагнера. |Вообще 


немецкая буржуазия представляет неудонле: иэдис- 

гармоничную сторону послевоенного, 6; юго мира; она 

охвачена ницшеанской „жаждо, вели\, ая простота 
” 


и спокойное величие“ означа для ержание“ и 
„аскезу“. Отсюда ее нас оппозиция против апол- 
лоновского нач. 

Еще Эрнся 1) 


в нашем образов 
когда „антимн: 
эпохи 


ний“ провозгласил окончание того периода, 
“ соединялась с „немецким духом“. Конец 
ского гуманизма и теории искусства Вин- 
Гёте. Из старого синтеза античности с германиз- 
м лся особый „немецкий принцип“, которому и при- 
надлежит» будущее 5. Этот отказ от „общечеловеческого и 
‚ античного“ служит обоснованием для ультрашовинистических 
выводов по отношению ко всей системе образования. В со- 
временной гитлеровской Германии ведется нешуточная кампа- 
ния против латинского шрифта, ап# ца. 
сюда понятно, что, по крайней мере, с одной стороны 
винкельмановская античность должна находиться в прямой 
противоположности к так называемому „национал-социали- 
стическому мировоззрению“. И действительно, Винкельман. не 
был забыт теоретиками немецкого фашизма. Так, один из наи- 
более известных представителей гитлеровской интеллигенции— 
Альфред Беумлер (в настоящее время профессор „полити- 


: й А. „Гуманизм и ‘национализм 


35 ЕгозЕ Тгое| Е зсВ. Ншпап!зтиз и. Мабопазтиз п цазегт ВИдиояз- 
ебет. ш „ОешёзсВег Сеёзё и. \Уезеогора". Сезапитейе Ки! } 
Ашщзаше и. Кедеп. НгзяЪ. уоп Напз Вагоп. ТаБтуен, 1925, 5, 211—243. 


ческой педагогики“ в Берлине) выдвигает против „великого 
антиквария“ целый ряд мистических аргументов. 

Винкельман с его положительным отвращением ко всякой 
архаике является антиподом современных фашистских тео- 
ретиков „мифа“. В основе отрицательного отношения к мифо- 
логии лежит у него, как правильно замечает Беумлер, основ- 
ная идея эпохи просвещения — идея „свободного народа“, сво- 
бодного и от всякого суеверия. Именно в этой враждебности 
к мистике видит наш `„политический педагог“ основной недо- 
статок эстетики идеала. „Царство Винкельмана начинается 
там, где появляется нечто оформленное, так же как царство 
историков начинается вместе с первой надписью. Неизбежным 
следствием этого безусловного присоединения к свету и 
форме является то, что религиозное и все, что с ним связано, 
совершенно отступает на задний план... Этому восприятию 
нехватает какого бы то ни было понятия религиозности“ \\ 

Винкельман противопоставляет античную красотуГ в > 
и особенно христианской религии. Беумлер, напроти › пола- 
гает, что без религиозного чувствал непонятно’ и греческое 
искусство. „Винкельман, — говорит ОН, - отрезал/ „растение“ 
греческого искусства от его\корнЯ». наблюдал его 
только постольку, поскольку ‚оно\росло»под солнцем; корни, 
таившиеся в темном материйском царстве земли, ускользнули 
от его взора“ 12°.| \ “ \` 

В этом непонимании „материнского принципа“ седой, ар- 
хаической ‹«древности»в безграничной любви к солнечному 
Б ер Видит основной порок всякой науки (истории 
СТетикий безразлично). Главным требованием программы 
ст интеллигенции является создание „мифологической 
\ осферы“. По крайней мере, в этом признаке она сама 
\ усматривает свое отличие от „интеллектуализма“, „рациона- 
— лизма“ и „наукообразия“ старого либерального мышления. 

Не лишено интереса, что руководитель современной не- 
мецкой внешней политики, официальный философ национал- 
социализма, балтийский белогвардеец и авантюрист Альфред 

Розенберг также приложил свою руку к рассматриваемому во- 

просу. Он говорит о двух основных направлениях немецкой 

мысли до появления на свет его собственного, бульварно-фи- 
лософского произведения „Миф ХХ столетия“: „От Вин- 

кельмана через немецких классиков вплоть до Прелера и 

Фоса проходит поклонение светлому, мирооткрытому, на- 


36 Рег Му из уоп Опепй и. Осс!Чепи. Ете Меарвуз ег а{ев \еН. 
Аицз 4еп \/етКеп уоп 1. 1. Васво{еп. МИ ешег ЕлшеНипя Уоп АМте4 Ваецомег. 
НуззЪ; уоп М. ЗеБебцег, МапсВеп, 1926, ХХУ-ХСУ. 
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вто открыти 


глядному, причем, однако, эта линия исследования все более 
и более падает, ее кривая становится все более и более пло- 
ской. Мыслители и художники превращаются уже в оторван- 
ные от крови и почвы единицы, и только исходя из „я“, от 
„психологии“, стараются объяснить аттическую „трагедию“ 
или критиковать ее; Гомер понимается лишь формально-эсте- 
тически, и эллинистический поздний рационализм должен дать 
свое благословение бескровным, профессоральным, многотом- 
ным писательствам“. „Другое — романтическое течение, — 
продолжает Розенберг в еще более глубокомысленном стиле,— 
погрузилось в подпочвенные душевные токи, выступающие 
при конце Трои на тризне или у Эсхила посредством дей- 
ствия Эриний. Оно проникает в души хтонических противо- 


божеств олимпийского Зевса, почитает, исходя из смерти {› 


и ее загадок, „материнских богов“ с Деметрой во главе ий 
в конце концов, предается своим устремлениям в боге \/ у 
вых — Дионисе. Велькер, Родэ, Ницше указывают, здесь ‘на. 
„землю-матерь“, как на бесформенную в себе- самой роди- 
тельницу жизни, которая, умирая, овь сливается воедино 
в материнском чреве. С почтитёльным\ ужасом чувствует ве- 
ликая немецкая романтика, как словно всё более темное по- 
крывало протягивается перед светлыми богами неба, и она 
погружается глубдков-инстинктивное, бесформенное, демониче- 
ское, половое) экстатиЧеское, хтоническое, в культ матери, 
называя все это 6ще греческим“. 

Немецкая романтика открыла эту борьбу богов, этот ми- 

оной" изм,‘за которым скрывается изначальная противо- 
к рас, и в нашу эпоху, говорит Розенберг, эпоху 
я интернационалов“, нужно всячески распространять 
) е. Следует только освободить „романтику“ от 
некоторых „нервических подергиваний“ 31. 

Для того, чтобы ближе подойти к реальному содержанию 
всей этой мифологии, обратимся к одному из характерных для 
послевоенного немецкого развития— наполовину искусствовед- 
ческих, наполовину философских — произведений, книге Карла 
Шефлера „Дух готики“. Книга эта вышла еще в период пер- 
вой волны национал-социализма, в 1923 г. Шефлер также 
принадлежит к критикам Винкельмана, которого он объеди- 
няет с Лессингом и Гете в главе „Учение об идеале“. 

Обращаясь к известному нам „вечному дуализму искус- 
ства“, Шефлер говорит о противоположности „греческого“ 
И „готического“, отождествляя свое деление с „аполлонов- 


31 А1Ёге4 КозепЬегя. Оег Муфиз Чег ХХ ]абфипден5. Мапсвев, 
1930, $. 42—43. 
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ским“ и „дионисическим“ Ницше. „Однажды, — рассказывает 
автор, — я наблюдал две стаи голубей. Одна из них, взлетая 
‘и опускаясь, образовывала правильный круг, и движения ее 
были плавно гимнастйчны. Другая группа состояла из птиц, 
разбросанных в беспорядке по карнизам, сидящих в одиночку 
или неистово преследующих друг друга под влиянием физи- 
ческого влечения“. здесь, по словам Шефлера, ему рас- 
крылась подлинная тайна природы. Вселенной присущи как 
правильные, пластические, „красивые“ образования, таки 
гротеск, сила выражения и односторонности. „Парадоксально 
выражаясь, сама природа носит в такой же степени грече- 
ский, как и готический характер. Но подобно тому как в 
самой природе оргиастической полноте творческой силы, 


избытку побуждений, противостоит регулирующий порядок, { 


железная необходимость, ограничивающая этот избыток изприе 


священный, приводящий в порядок закон ни прихо- 
дил к состоянию формалистической) окам и, подобно 
тому как существует вечная т у покойством и 
‘спокойствием, между опьянением\и хл ровием, между не- 
терпением и терпением, и модоб тому как результат этой 
борьбы без конца \ееть ‘вселенная, которая всегда свежа и 
великолепна, т бых она только что вышла из рук 


дающая ему форму, а с другой стороны — элемента, > 
мление творческой воли снова заботится. о МЕ : 


творца, — так искусстве воздействуют друг на друга 
ерцое; спокойствие и беспокойство, терпение и не- 
здесь также только из этой борьбы происходит 


им, образом, рассмотренная с этой космической точки 

я „красота“ означает „стремление к радостной, спокой- 

ной гармонии“, „блаженству“, „наслаждению“. „Но в искус- 
стве, — говорит Шефлер, — счастье так же точно не есть 
высшее, как и в самой жизни“. Красота охватывает только 
половину человека. „К миру художественного чувства отно- 
сятся в такой же степени и чувство ужаса, диссонансы ха- 
рактеристического, монументальности возвышенного“. 

а вторая половина больше первой. „Формы воли, ко- 
торые производят гротеск, также относятся к искусству, ибо 
искусство есть прежде всего акт воли и поэтому по своей 
природе элементарно. Искусство также полагает хаос прежде 
формы, избыток прежде гармонии и первичную силу прежде 
жрасоты“. , 

Многое в этом, разумеется, далеко не ново. Но характерно, 
что если для писателей типа Винкельмана и Гете примат 
‘гармонии и красоты подразумевался, то современные буржуаз- 


д 


©, 


ные писатели переносят центр тяжести на прямо противо- 
положный полюс. Здесь ясно чувствуется эпоха великой 
ломки, которую по-своему отражает и буржуазная литература. 
Но именно, по-своему. Бунт против” гармонии и счастья, 
который она поднимает, пахнет голодом и кровью — это чая- 
ние того „героического государства“, которое стремится 
осуществить современный фашизм в противоположность ли- 
беральному „государству благополучия“. 

Вот откуда стремление к универсальной готике, которая 
везде создает „формы беспокойства и страдания“. Готика, 
говорит Шефлер, заключает в себе нечто „дьявольское“ или 
„демоническое“. Готический принцип — это принципы мужества. | 
Но „всякая мужественность остается по существу варварской“. 
„Народы, которым суждено культивироваться, которые долго 4“ 
вынашивают проблемы искусства и в конце концов порождают 
красоту, —это, в сущности говоря, женственные народы» Готине: 
ский дух выступает везде, где он выделяется оплодо®воряю 


< 


и революционизирующим образом, он до. вн. предоставить 
культуру счастья женственным греч ародам“ (здесь, 
очевидно, имеются в виду ф ы). Зи 

„Революционизирование“ мира, о Ором говорит Шеф- 
лер, целиком совпадает с. программой нового архаически-мо- 
нументального, стр аще ся прочной иерархией, же- 
стоким отборо ч оинствами „трагических эпох“, 
т. е, с программ ю уже давно вынашивала западно- 

ия искусства. Ее центральной идеей 

новление общества при помощи „здоровой 

я. ации“. „Варварское и готическое тождественны, — 

\. % флер, — они противоположны другому состоянию“, 

© господствует норма, где человек и природа под- 

? вержены тому оживленному формализму, который принято на- 
зывать культурой“. 

Таким состоянием было, по мнению Шефлера, ХХ столе- 
тие. Оно развивало „одностороннюю духовную дисциплину“, 
возбуждая „критическую способность“ и заглушая инстинкт. 
„Вся природа была механизирована, и жизнь потеряла вся- 
кий нравственный смысл“. Такое же вырождение претерпело 
художественное творчество. „Х]Х столетие—это эпоха ра- 
зорванного на части подражания искусству и природе, вяло- 
сти формы и сентиментальной идеологии. В нем господство- 
вали художники средней линии, в то время как истинно 
самостоятельные преследовались или оставались в пренебре- 
жении“. 

Но в конце ХХ в. уже начинается новый подъем готи- 
ческого и варварского начал. Чувствуется переход от сен- 
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тиментализма к грубой активности, новое появление „перво- 
начально-древних чувств, ощущений, окрашенных в тона из- 
начального мира“. Началось крушение либерально сентимен- 
тального ХХ столетия, из-под внешнего облика гармонии 
показалась голова Горгоны. „Именно искусство стало обла- 
стью, в которой представилось это новейшее мировое пережи- 


вание“. От „классицистически-натуралистических“ приемов. 


художник переходит к-сильным готическим аффектам, кото- 
рые, по мнению Шефлера, проявляются уже в импрессионизме. 
Отсюда начинается отход от идеалов „греческой нормальной 
красоты“, причем в самых широких буржуазных кругах. „Эта 
новая форма видения не отворачивается от безобразного, а: 
наоборот, как раз отыскивает всякие социальные гротески, 


она натуралистична и романтична в одно и то же время“. Та- {` 


ково последнее слово развития живописи в конце ХХ ина» 
чале ХХ столетия 38. % 
Мы нарочно привели эти длинные выдержки из рэ. ка 
лера. В них содержатся все господствующие элементы буржуаз- 
ной идеологии современной эпохи: ‘прев алщение кризиса 
капиталистического строя в вечную, космическую проблему гар- 
монии и хаоса; 6) ультрарадикальная критика традиций либе- 
ральной буржуазии (вопреки, йсторичевким фактам, доказываю- 
щим непрерывную пАрежет у связь современного фашизма 
с прежним и современным Либерализмом); в) переход от иде- 
алов „свободного“ и нормального“, „гармонического“ и „кра- 
сивого“ деалам| насилия, грубости, мощи во что бы то ни 
ало.“ Апология варварского героизма, нарушения мораль- 
. №. ических норм, принципиального безобразия. И, 
‚\г) изображение этого реакционного экстремизма, 
о бунта буржуазного хамства против буржуазной цивилиза- 
ции как явления величайшей революционной силы и значения. 


38 Подобное же движение происходит, по мнению Шефлера, и в архи- 


тектуре. „В строительном искусстве после классицизма и ренессансизма. 


также пришла новая готика. Она проявляется в интересе к задуманным 
в огромных чертах и символически вздымающимся целесообразным построй- 
кам, которые воплощают черту мирового хозяйства, свойственную нашему 
времени; она выражается в стремлении к колоссальному, конструктивному 
и натуралистическому, в решительном подчеркивании вертикальности и 
далеких от хилости обнаженных форм. Готическим является инженерное на- 
чало новой архитектуры... Наиболее революционное есть вместе с тем и 
наиболее готическое. .. Беспокойное стремление к мощности, 
наполняющее весь мир, получает образное выражение в элеваторах, 
деловых ть в небоскребах, в инженерных сооружениях, вокзалах и мо- 
стах; в грубых целесообразных мах живет пафос дания, пафос го- 
тики“ о Зеве{ ег. Оег а ег СоНк. ра 1923, 5. 12, 14, 21, 
26, 31—32, 40, 52—53, 105—109). 
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Таково реальное содержание борьбы „аполлоновского“ и 
„дионисического“ начал в мышлении современного буржуа. 
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В основе этой „войны богов“ лежат громадные изменения 
во всей идеологической атмосфере буржуазного общества 
в период его превращения из старого капиталистического 
строя в капитализм империалистический. „Империализм, — 
говорит Ленин, — вырос как развитие и прямое продолжение 
основных свойств капитализма вообще. Но капитализм лишь 
на определенной, очень высокой ступени своего развития, 
когда некоторые основные свойства капитализма стали пре- 


вращаться в свою противоположность, когда по всей линии (№ 


сложились и обнаружились черты переходной эпохи от каии» 


тализма к более высокому общественному укладу“. У . 


Вслед за этим экономическим процессом во, всей, духов 
области культуры происходит аналогичное явление „перехода 
в противоположность“. Но подобнд тому ренты 
ческие монополии не устраня про’ ь капитализма, 
а, наоборот, усиливаюти раз г их по’всем направлениям, 
так же точно и новые ф и. ры возникающие в им- 
и одят за пределы старого 
буржуазного кругдзо ько косвенно указывают на этот 
выход. а. льствуют о переходном характере совре- 


менной ‚эпохи, | 
глубже острее противоречия буржуазного строя, 
ы, ол астойчивые попытки их решения вынуждены де- 
ее 


л турные представители реакции. Но тем безна- 
‘де. ги попытки и тем яснее становится, что во всех 


>> областях теории и практики имущие классы способны создать 


лишь реакционную карикатуру на это решение. В области 
искусства это не менее ясно. Так современная буржуазная лите- 
ратура уже не изображает добродетельных героев, спокойно 
взирающих на окружающий человеческий муравейник. Но, 
с другой стороны, никому из буржуазных писателей сегод- 
няшнего дня не придет в голову отстаивать право маленьких 
людей в искусстве (в том смысле, как это в Германии начал 
Лессинг своей драмой „Сарра Симпсон“). Современное за- 
падное искусство снова героично: такова, по крайней мере, 
эстетическая программа фашистских правительств, которая 
в этом отношении показательна. Но о старых героях ан- 
ности и добродетели не может быть больше речи. о 


39 Ленин. Собр. соч., т. ХХ, стр. 141—142. 
их 
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умственным взором литераторов нового покроя (как, напри- 
мер, фашистский драматург Мост в Германии) витает образ 
свирепого кондотьера, солдата мировой войны, утратившего 
оседлость и сражающегося под знаменами всех реакционных 
армий; образ „сильной личности“, прокладывающей себе 
дорогу к цели более радикальными средствами, чем все „ре- 
цепты успеха“, рекламируемые на страницах мировых газет. 
Таков положител ьный герой современного буржуазного 
искусства. Кино со своей стороны немало способствовало рас- 
спространению этого нового буржуазного идеала. Оно давно 
вынашивало образ отчаянного авантюриста, беззастенчивого 
борца за свое собственное счастье, нередко плебея, подни= \ 
мающегося к богатству и после всех треволнений борьбы | 
срывающего приз жизни. х® 

Итак, повсюду мы набюдаем одно и то же явление. Кар® '/`\, 
тина мирной конкуренции отдельных индивидов, интер ) 
которых молчаливо признаются примиримыми (и {е) 
бом места много всем“), сменились оправданием о ого 
хищничества, ницшеанской идеей ^ фпощадного 
соревнования сверхдредноутов Андив ности. Эта новая 
картина мира основана уже на ‘приз того, что места 
под небом хватит только для немвогих. 

Даже в изобразительном ‘искусстве мы наблюдаем конец 
эпохи „очеловечивания“ '\ окружающей среды, основанного на 
чувстве симпатви по отношению к изображаемому („эстетика . 
вчувств =] | ленные художник смотрит на себя, 

ак ессионального солдата искусства. Высшей честью 
р” ьтся, Для него полное отчуждение от изображаемого 
име холодное отношение оператора. Природа представ- 

‘ся ему абстрактной конструкцией, составленной из кубов 
и цилиндров или, согласно последней моде, из разнообраз- 
ных округлостей. Даже изображая живые фигуры, он видит 
перед собой лишь мертвую природу, пафше томе. Таким 
образом, в области самого искусства происходит своеобраз- 
ный процесс „обесчеловечивания“, как выразились популярный 
в Европе испанский философ Ортега и Гасет (вождь так 
называемой „Молодой Испании“). 

Искусство буржуазной эпохи как бы завершило полный 
круг своего развития. От абстрактных „идеалов“ классицизма, 
оно перешло к страданиям и радостям живых людей, к от- 
стаиванию „прав человека“ в художественной форме. Но 
этот человек был только персонификацией частной собствен- 
ности. В эпоху подъема буржуазной демократии эта узость 
общественных условий капитализма еще скрыта под оболочкой 
„гуманности“ и „прогресса“. В эпоху. империализма стихий- 


ная и хищническая основа буржуазного общества выступает 
наружу, и права человека находят свое логическое заклю- 
чение в праве на бесчеловечность. 

Буржуазное общество как бы утратило свои прежние „ра- 
циональные“ границы и возвращается к естественному 
состоянию. Но это не мирное и добродушное естествен- 
ное состояние просветителей ХУШ в., исходивших из того 
положения, что законы морали и права человека так же 
непреложны, как соотношение радиусов в круге. Эпоха импе- 
риализма означает полное и неограниченное господство |ех 
па игаН$ Гоббса, самой ожесточенной войны всех против 
всех. „Империализм это вывоз капитала к источникам сырья, 
бешеная борьба за монопольное обладание этими источни- 


ками, борьба, ведомая с особенным остервенением со сто- {—\ 


роны новых финансовых групп и держав, ищущих 2% к 
под солнцем“, против старых групп и рт с дейжа- 
щихся за захваченное“ +0. ъл 


В этой междуусобной борьбе импери и > Чи “клик 
находит свое объяснение основной ый тон 
современной а одиет лит А" ее стремление 
ал человечество т ого хишничества, 

К „трагическим эп ги ее р и, когда борьба инте- 
ресов и страстей | валась в общие нормы права 
и общество не я моральной цензурой и эсте- 


и „иде: 
Но рядо эт! СЯ в рамках самого старого 


са рождает историческое столкновение 

А > го порядка. Задыхаясь в тисках колоссально 

Та противоречий, капитализм создает невозможные 
\ ия 


ни для многих миллионов своих белых и цветных 
нь. Вместе с тем он практически подталкивает их к ме- 
ждународным объединениям против враждующих между собой 
капиталистических сил. Империализм это эпоха, когда прогрес- 
сивные возможности буржуазной демократии уже исчерпаны, 
когда вера в „вечные ценности“, унаследованные от периода 
национально-освободительной борьбы, находится на ущербе, 
когда массы не могут больше жить по-старому и сами пра- 
вящие классы вынуждены применять новые методы господ- 
ства. 

Мировая война и Октябрьская революция привели в дви- 
жение громадные слои народа, которые прежде играли роль 
темного фона для прогрессивного развития культуры. Началась 
эпоха более глубокой, реалистической демократии, основанной 
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не на юридических Гарантиях, а на политическом господ- 
стве пролетариата и его союзе совсем угнетенным большин- 
ством человечества. В центре этой новой эпохи стоит уже 
не буржуазия, а рабочий класс. 

Этот исторический факт отражается на всей области 
буржуазной общественной мысли и погружает ее в атмосферу 
заката. Противоречия политического господства современной 
буржуазии воспринимаются ее умственными представителями, 
как „вечный дуализм“ человеческой культуры. В теории и 
практике искусства, в естествознании и психологии, в поли- 
тике и праве, философии и социологии — всюду обобщаю- 
щее мышление буржуазного человечества как бы расколото 
на двое и стоит перед решением. Это характерная особен- 
ность третьей, последней, ступени истории общественной 
мысли капиталистических классов. Ра 

С одной стороны, манящее спокойствие вечных и А = 
сенью которых так относительно мирно складывалась ж! 
отцов и дедов, с другой стороны, практическая нео! мость 
действовать в рамках современных” ложных жизненных кон- 
Ффликтов и защищать старое ибвыми дствами. Сохранить 
ли и в какой к: сохранить традиции солидного, либерально- 
буржуазного ХХ столетия (или ‘отдаться „дионисическому“ 
безумию реакционных авантюр? ”’Вот противоречие, которое 
в образе пеотпритьь г „трагического рока“ постоянно ви- 
тает перед умственным взором литературных представителей 
реакции.-Такова последняя форма борьбы между идеалом 

з эх › старой, злободневной темы буржуазного 

% _: ения ы как будто присутствуем при возрождении 
, антитезы: Винкельман — Лессинг, но в новой, 
У жненной форме. Современная буржуазная литература по- 


>” стоянно противопоставляет бесконечное многообразие жизни 


застывшему спокойствию „рациональных норм“. „Только 
непродуктивные народы создают себе идеал“, — говорит 
Шефлер. 

В современной западной публицистике эта „философия 
жизни“ занимает почетное место. Она является одним из 
популярных продуктов буржуазной идеологии, входящих 
в состав того, что немцы называют „духовной структурой 
политических партий“. Поддерживать ли господство „идеаль- 
ных ценностей“ над человеком или отказаться от условностей 
и норм „цивилизации“ — вот вопрос, который оживленно 
дебатируется всей буржуазной литературой сегодняшнего дня, 
В наше время буржуа ощущает, что роль носителя культуры, 
которую он прежде с гордостью себе приписывал, становится 
ему в тягость. Устами своих пророков он требует „этики без 


<амоотречения“. Его привлекает невинная радость сына 
природы, который давит свою жертву, не смущаясь угры- 
зениями совести, и ему хочется испытывать свои „пережи- 
вания“ просто, без стеснения, не заботясь даже о соблюде- 
нии собственного, однажды узаконенного, порядка. Неистовое 
желание „любить себя во плоти“, как проповедовал когда-то 
Штирнер, это становится единственной заповедью совре- 
менного буржуа. Его „душа“ желает освободиться от „духа“, 
который, по мнению господина Людвига Клаггеса, как 
Тамерлан, уничтожает мириады жизней; его иррациональ- 
ная творческая воля не мирится с догматикой эстетиче- 
ских „норм“, в то время как его „бессознательное“ воз- 
мущается против рационализма „либералов и марксистов“. 


овом, по всем направлениям „жизнь“ освобождается от = 
стесняющей ее „формы“. В этом, по мнению авторитетного ® /”\ 
Зиммеля, состоит „трагический конфликт современной пуль, 94 


туры“. 2: | У 


Этот кризис всех общественных норм старого ‘ькультур- 
ного“ и прогрессивного капитализма4 я ся ярким фактом 
современности. Один из наиболее ‘емелы наи 
новейшей „философии культуры“ — емпф — делает 
следующее интересное признави уржуазный мир, — гово- 
рит он, — осужден ес ессилие именно в силу 
своей связаннодст той. ествующего порядка. Разум 
(гаНо) не мож ольше давать ему абсолютных норм, ибо 
борьба за уществование стала для него иррациональным 
муАкоторое приносит с собой действительное и, сле- 
но может вынести на верх и его собственного про- 
ему буржуазные мыслители современной эпохи все 
чаще обращаются к иррациональному, стихийному, бессозна- 
тельному, к мистической благодати темного бога Диониса, 
Никогда еще в сознании господствующих классов не было 
настолько развито чувство „хтонических глубин“, над кото- 
рыми возвышается официальный дневной мир классового 
общества. Чем сильнее движение масс снизу вверх, тем более 
прозрачные намеки на „подземных богов“, на бунтующие 
»силы хаоса“ вынуждены делать литературные представители 
реакции. Но тем более сами они опускаются в мир „инстинк- 
тивного, бесформенного, демонического, полового, экстати- 
ческого, хтонического и т. д-“, как об этом повествует 
Розенберг. 
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Перед лицом поднимающегося нового класса буржуазия 
связывает свою судьбу с силами разложения. По отношению 
к железной дисциплине пролетарского государства она не 
является уже защитницей „спокойствия“ и „порядка“. Напро- 
тив, усилия капиталистических классов направлены к тому, 
чтобы разжечь против него стихийный бунт неудовлетворен- 
ных собственнических инстинктов. В этой связи борьба про- 
тив всяких „канонов“ и „норм“, стесняющих иррациональ» 
ную стихию жизни, приобретает для современной буржуазии 
особый  полемический привкус. „Ясное“, „классическое“, 
„правильное“ становится для нее символом революционной 
дисциплины, планового руководства, подчинения частных 
интересов общим задачам революционной власти. Вот основ- 
ная причина того отвращения к „рационализму“, которым 
проникнуто современное мышление капиталистического За- 
пада. < \ 

Литература буржуазных прихлебателей всегда изобра. 
революционера в качестве личности, не сумевшей» добиться 
могущества в жизни, неполноценной и отве ой в своих 
искательствах, не принадлежащей к счабтлизойтрасе „господ“ 
и поэтому вынужденной удовлетворять ‘евое’ чувство вражды 
и досады (геззеп тет!) в образах) мстительной фантазии или 
картинах тысячелетнего Царства. > 

Но стоит лишь ‘иролетариату показать, что он овладел 
наукой общественного господства, и маска удовлетворенного 
спокойствия? сползает. объятой ужасом и злобой физиономии 
прежнег сподина. 

\- Каждая) пббеда рабочего класса приводит буржуазную 
истократию в состояние самой неразрешимой готической 


\; армонии“. По отношениюк пролетарскому государству 


питалистический мир полон „затаенной злобы“, „неудовле- 

“и „злопамятства“. Все эти рабские черты, кото- 

рые, согласно антропологии Ницше, присущи только „низшим 

породам людей“, бурно проявляются теперь в самом господ- 

ствующем классе капиталистического общества. Но „благо- 

родная простота и спокойное величие“ уже не на стороне 
защитников старого строя. 

Отсюда победа “дионисического ‘начала“ в буржуазной 
литературе, общий тон беспокойства и „активизма“, переход 
от идеалов устойчивости и порядка к исевдореволюционным 
эффектам. 

о вынужденная придавать своим реакционным устремле- 
ниям видимость шумного бунта против устарелых традиций 
(„национальная революция“, „консервативная революция“, 
„революция справа“), буржуазия пускается в опасную игру. 


Противоречие Между социальной демагогией и „охранитель- 
ным“ существом фашизма хорошо известно. Но подобное же 
противоречие проникает собой и всю идеологию современной 
буржуазии. Если в „рациональных нормах“ культуры буржуаз- 
ная мысль усматривает опасный намек на революционные 
требования и законы пролетарской демократии, то, переходя 
из области права в область силы, она чувствует перед собой 
еще большую опасность. 

Господство частной собственности столетиями основыва- 
лось на соблюдении известных норм легальности и 
права. Расшатывая их руками своих собственных телохра- 
нителей, имущие классы далеко не уверены в том, каков 
будет конечный результат их реакционных экспериментов. 

оэтому к восхвалению творческой дисгармонии „готического 

” человека“ постоянно примешивается боязнь чрезмерного 
развязывания „дионисических сил“, которые могут повлечь) 
за собой все буржуазное общество в „пучину хаоса“. Наис” 
более дальновидные представители имущих (классов! отдают 
себе отчет в том, что постоянно обостряющаяся/ „борьба за 
место под солнцем“ ` ослабляет, общие позиции капиталисти- 
ческого строя. Они понимают, что реакционное новаторство 
фашистских правительств, (подобнох ‘действию наркотиков, 
успокаивает только, разрушая основы организма: фашистская 
форма диктатуры | кайитала»развеивает буржуазно-демократи- 
ческие иллюзии массуи дает им жестокие уроки, раскрывая 
массам против свдей воли кто является их подлинным пред- 
ст ем} и‚защитником. Поэтому фашизм это шШ&та габо 
вбвременной буржуазии. 

\ Во выбора погибающим классам не дано, и в этом 
ьтрагед их положения. Отстаивая свои позиции при 
помощи’ самых исключительных средств, буржуазия тем вер- 
нее готовит свое близкое падение. Отсюда постоянные пере- 
ходы ее. идеологических представителей от „избытка побу- 
ждений“, к „железной необходимости, ограничивающей этот 
избыток“ (по терминологии Карла Шефлера). Отсюда и 
в самой политике буржуазных партий постоянные колебания 
между „терпением“ и „нетерпением“ „опьянением“ и „хладно- 
кровием“. Каким образом можно остановиться где-то посредине 
между варварством и цивилизацией, мистикой и рационализмом, 
новаторством и традицией? Это старая мечта о среднем 
состоянии принимает в теории и + тои современной 
буржуазии весьма осязательные формы. означает попытку 
соединить гражданскую войну против рабочего класса с „ле- 
гальностью“, подвиги штурмовых отрядов ‘с „честным“ ‘бур- 
жуазным ‘судопроизводством, поворот к иррациональному и 
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мистике с сохранением. „законов рассудка“. иене сло- 
вом буржуазного мышления ‘является попытка провозгласить 
синтез „готического“ и „классического“ человека. 

Повсюду настойчивое стремление обуздать развитие. „дио- 
нисической“ борьбы элементов и вместе с тем полное. при- 
знание ее неотвратимости. (Отсюда понятно, почему в бур- 
жуазной философии империалистической эпохи мы нахо- 
дим неутомимую жажду новой догматики, новой прочной 
дисциплины ума, покоящейся, однако, уже не на „естествен- 
ных законах разума и справедливости“, а на иррациональной 
основе. В изобразительном искусстве этому соответствует 
тяготение к новому стилю строгой формы, ‘как это ярко 
сказывается, например, в итальянском неоклассицизме Кирико, 


Фуни и др. < 
Ярким выражением этих противоречий является отношение 
современного немецкого фашизма к проблемам искусства} 


Противоположность начал Аполлона и Диониса уже отно- 
сится здесь к области чистой мифологии, а Непосредственно 
обнаруживает свое политическое знаЧение.” В ‘период захвата 
власти национал-социалистическая партия постоянно взывала 
К „иррацоинальной творческой ‘вдле“ немецкого народа, грозя 
уничтожить все устарелые („еврейско-рационалистические“ и 
„либерально-марксиетокие“ традиции ХХ столетия. Но в тот 
момент, когда | пфред Фащистскими заправилами отчетливо 
выступила опасность 'увторой революции“, правительство. Гит- 
лера поспешилд внести в свою художественную политику 
нон урё (возможность которого, разумеется, была забла- 
тбвременно подготовлена во всех программных документах 


№ дно ременно с расправой над теми из своих сторонни- 
ков, которые приняли всерьез социальную демагогию Ффа- 
шизма, национал-социалистическое руководство провело ши- 
рокую кампанию идеологической борьбы „налево“, причем 
некоторые, наиболее крайние „новаторские“ устремления 
в искусстве были объявлены попытками „второй революции“, 
а их сторонники „последователями Отто Штрассе“, 

Главной причиной этого поворота к „традициям“ было 
стремление доказать руководящим капиталистическим кру- 
гам, что национал-социалистическая партия в состоянии не 
только возбуждать массы несбыточными обещаниями, но и 
приводить их к „разуму“, к „немецкой дисциплине и строго- 
сти“, С обычной для них легкостью и размахом национал* 
‹<социалисты объявили себя хранителями „наследства“ от мар- 

ОГО „нигилизма“ и „культурбольшевизма“, Партия по- 
тромщиков и авантюристов, движимая естественным стремле- 


р 
хит 


а 


нием ‘к консолидации фашистского режима, объявила о своем 
величайшем уважении к законно установленному порядку. 
Здесь повторяется своеобразное явление, которое когда-то 
уже было замечено Марксом. В ходе борьбы буржуазии и 
рабочего класса неизбежно наступает такой момент, когда 
„одно лишь воровство может спасти собственность, клятво- 
преступление — религию, незаконнорожденность— семью, бес- 
порядок —порядок“. Нечто подобное этому происходит и 
в области искусства. „Теоретики“ фашизма берутся доказать, 
что одна лишь „трагическая дисгармония“ „готического чело- 
века“ еще может спасти великие традиции классицизма. Мы 
сейчас увидим, что это означает. 

В речи на тему „Революция в искусстве“ Розенберг из- 
ложил программу своей художественной политики следующим 
образом. Прежде всего он заявляет, что „с покрытым пылБЮ 
классицизмом покончено“. Искусство „третьей империи“) не 
может быть возвращением к гуманистическим традициям. „Это 
ясно из того, что наша эпоха стала трагическойи борющейся“. 
Но значит ли это, что дух античных, традиций окончательно 
умер? Нет, отвечает Розенбер, В изображении греки 
были только одной из небольших, ветвей мощном дереве 
германской расы. , Они ‚захватили @ ‘собой в свои стран- 
ствования частийуУ’) „северной /формирующей силы“. Беда 
греческого искус$тва, повидимому, заключалась в том, что 
оно допустило применение этого „северного идеала красоты“ 
к „особым услдвиям юга“. „Этому способу выражения се- 

И\ сущности, — продолжает Розенберг, — конечно; сле- 
е' вопоставить более подчеркнутую волевую ‘струю 


\ спец | творчества, так что никоим образом 


‘нельзя признать неправильным то, что последнее в нашем 


> роде экспрессионистично“. 


Отсюда казалось бы следует, что так называемая нацио- 
нальная революция совпадает с постоянными бунтами против 
классических традиций в искусстве эпохи империализма. 

Однако употребление понятия экспрессионизм для 
обозначения „немецкой сущности“ в области искусства не ре- 
комендуется и по следующим причинам. Новое творчество 
германского народа не может породить искусство-экстаза. На- 
против, в нем необходимо придут к своему выражению „стро- 
гость и простота“ национал-социалистического движения. 
В’ этом сильнее всего сказывается, по утверждению Розен- 
берга, близкое родство истинно-немецкого искусства с по- 
длинным духом эллинской формы. у я 

В этом заявлении Розенберга о необходимости 
экспрессионизм и. традиции, иррациональное начало „воли“ и 


“. 


„строгую форму“ сказывается сильнейшее стремление национал- 
социалистов к укреплению своего режима на основе примире- 
ния всех фракций буржуазии, всех методов и путей поддержания 
ее господства. Речь Розенберга явилась сигналом для целой 
кампании фашистской печати за мифический новый немецкий 
стиль, построенный в духе реакционного эклектизма. Слиш- 
ком горячим спорщикам, которых эта программа не убеждала, 
было предложено молчать или готовиться к тому, что их 
„обезвредят“ 4? 

Наконец, последовала речь Гитлера на специальном „куль- 
турном“ совещании в связи с мюнхенским съездом национал- 
социалистической партии. Перед избранной аудиторией, со- 
стоявшей из действительных хозяев германского государства, 
в сопровождении их свиты из ученых мракобесов Гитлер 
объявил о начале нового немецкого „ренессанса“. Целью, его 
доклада было доказать, что национал-социализм особен, 


разрешить уже известный нам „вечный дуализм“Фискусства.. 


„Только из прошлого и настоящего в равной меремсклалы- 
вается будущее“. Новое немецкое искусство, ‘будет, по обе- 
щанию Гитлера, вполне подобно античному ‘шо своей строго- 
сти, кристаллической ясности_и Целесообразному` духу но при 
этом не будет и простым. возвращением к старому класси- 
цизму. со 
Все это относится к\обычным фанфаронадам фашистских 
вождей и замечательно только как выявление тех противоре- 
чий, которые имеют для них нешуточное значение. С одной 
стороны, признание кризиса всех идеалов и норм старого 
_ устойчивого капитализма, с другой стороны, желание во что 
6 Ни стало обуздать развитие событий, сохранить и 
‘укрепить’ основы старого порядка. Каким образом можно раз- 
›- ‘решить это противоречие? Только с помощью тех мистиче- 
ских многообещающих фраз, на которые не скупятся риторы 
и софисты национал-социалистической партии. 

Но от всех этих плоских и хвастливых заявлений не так 
далеко до более респектабельных форм современной буржу- 
азной мысли. Противоречия художественной политики‘ фашигма 
повторяют общее противоречие „аполлоновского“ и „диони- 
сического“ начал, а это последнее является популярным про- 
дуктом буржуазной идеологии последних десятилетий. Мы 
уже показали, что оно коренится в самой практике буржуазии 
эпохи ее упадка. В сущности уже у Ницше, наряду с крити- 
кой морали Сократа и античной демократии, мы найдем воз- 
вращение к „Аполлону“, хотя и в новом аристократическом 


42 Сы. обо всем этом отчет УбИзерег ВеофасМег от 16—17 июля 1933г. 
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№ 


У ‘жданам современного мира с его противоречивыми запу- 


виде. Классическая ясность и строгость формы выступают 
у Ницше не только как продукт вырождения, но вместе .с тем 
и как необходимый принцип единства, обуздывающего вос- 
точный оргиазм (крайнее и отрицательное выражение „дио- 
нисического начала“). И точно так же враг, с которым 6бо- 
рется Ницше, выступает м него то как „рационализм“ и 
„классицизм“ банального Винкельмана, то в образе еврей- 
ского „нигилизма“, разложения строгих форм ‘классического 
искусства, и мы чуть было не сказали в образе „культур- 
большевизма“. Ницше писал свои произведения во второй 
половине Х!Х столетия. С тех пор буржуазная философия 
выдвинула достаточное количество „новаторов“, которые су- 
мели придать этим противоречиям более современную форму 
выражения. Но скрытое тяготение к ницшеанизированной ‘ан- 
тичности можно проследить во всей буржуазной мысли, По- 
следнего пятидесятилетия. Оно существует и в настоящее время; 
особенно в кругах, близких к известному немецкому поэту 
р жа Георге. } (г. ч 

ыло бы странным, если бы в этих блуждайиях вокруг 
проблемы классицизма имя Винкельмана осталось незатрону- 
тым. Еще В. Патер, близкий во многом К”идеям Ницше, по- 
святил Винкельману восторженную статью“. Основная про- 
блема которую стави атер, уже содержит в себе все по- 
следующие искания ‘современной западной философии искус- 
ства. Можно ли соединить стиль „благородной простоты и 
спокойного величия“ с „пестрым освещением современной 
прашивает Патер. Можно ли из современных 
‚ жизненных противоречий найти дорогу к пластиче- 
идеалу эстетики Винкельмана? Это вечная проблема 
культуры“, отвечает автор, проблема которую „нам“, гра- 


танными интересами“, разрешить гораздо труднее, чем древ- 
ним грекам. „Винкельман воплощает вечную проблему куль- 
туры — уравновешенность, тождество с самим собой, закон- 
ченную греческую пластику“. 

ем глубже и запутаннее становились противоречия, о ко- 
торых писал Патер, тем более мистический характер прини- 
мало искомое „тождество“. Для современных поклонников 
пластического покоя Винкельман уже не является просветите- 
лем`и рационалистом. Все чаще встречаются истолкования 
его идей в духе созерцательной мистики. Так, Эрнст Бергман 
говорит об аристократизме Винкельмана и делает его пред- 


4з В. Патер. Ренессанс. Русск. пер. Займовского. Изд. „Проблемы 


шественником Шопенгауэра („последовательнейшего винкель- 
манианца“). Альбрехт Шефер в полемике с Ворингером и 
Шефлером доказывает необходимость слияния готического 
элемента с аполлоновским началом формы, которая должна 
преодолеть художественную болезненность западного человека. 
Само собой разумеется, что „благородная простота и спо- 
койное величие“ Винкельмана приобретут у Шефера совсем 
иное истолкование. Это не отвлеченный идеал, основанный 
на признании общезначимых рациональных границ искусства, 
а мистическое жизнепроявление личности Винкельмана. Для 
полноты картины сошлемся и на один „отечественный“ источник. 
Еще Вячеслав Иванов обнаружил в творческом принципе 
Винкельмана синтез первоначального субстрата „германо- 
кельто-славянской души“ с чистой эллинской формой 4%, 

Все эти мифические толкования находятся в слишкбм 
очевидном противоречии с общим характером взглядов Вин- 
кельмана. Для того, чтобы пережить род реакцибнного воз 
рождения, подобно тому как это случилосв-е Бадофёном 
(и отчасти Гегелем), Винкельман слишком ‘мало. „национален“ 
и слишком отрицательно относится к редигии}.Но общая идея 
„благородной простоты и спокойного величия“, эта основная 
мысль доктрины классицизма, придает имени Винкельмана 
знамение символа; \которыйь очень много говорит каждому 
мыслящему представителю» уходящего капиталистического 
порядка. В самом| деле — именно „пластического покоя“ как 
нельзя более недостает современному буржуазному строю, и 
мечта^® его достиженли является одной из многих реакцион- 
: \ ‚ которые в изобилии рождает эпоха империа- 

\\^ 2 ь` 

‹ А Чкиы образом, судьба идейного наследства Винкельмана 
> ‘отражает на себе всю эволюцию буржуазной общественной 
мысли, от эпохи ее подъема в Х\УШ в. до периода реакции 
и мистики. Мы проследили в общих чертах историю одной 
проблемы, начиная с самой ранней стадии ее развития и кон- 
чая той ступенью, на которой она уже превращается в „тра- 
гический конфликт современной культуры“, указывая на бли- 
зость окончательной развязки. 

У старого Гете есть следующий замечательный афоризм 
(„Ашз КипзЁ ип4 АКефит“, 1326 г.): „Борьба старого, прибы- 
вающего, устойчивого с развитием, образованием и преобра- 


+ ЕгозЕ Вегятапр. Газ [.еЪер и. Фе \/ипдег ]оЪ. У/ласКе|тапо. 
МапеВеп, 1928, $. 20, 35. АПЬг. ЗеваЁ! ег, ОюМег в. ОМ аая. р 
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пп а. Негдег, 1929, Вячеслав Иванов в „Истории запад- 
ной литературы“, под. ред. Батюшкова. ву 
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зованием всегда остается одной и той же. Из всякого порядка 
возникает в конце концов педантство, и, чтобы от него осво- 
бодиться, этот порядок разрушают, и проходит некоторое 
время, пока сознают, что нужно снова создать порядок. Клас- 
сицизм и романтизм — принудительные ассоциации ‘и свобода 
промысла — закрепление и раздел земли: всегда один и тот 
же конфликт, который в конце концов порождает новый. Са- 
мым умным со стороны правителей было бы так умерять эту 
борьбу, чтобы дело обошлось без уничтожения одной из сто- 
рон; но этого людям не дано, и бог, повидимому, этого так- 
же не хочет“. 

Великий Гете был прав и вместе с тем неправ, Порядок 
и беспорядок, покой и движение, „благородная простота и 
спокойное величие“ в противовес ‘бурным проявлениям жи- 
зни — все это понятия, которые относятся к вечным каг 
риям действительности: Но поскольку эти противоположноети, 
вечны, они не имеют того неразрешимого ‹карактёра, 
придает им Гете. Поскольку же этот оттенок „трагического“ 
в них действительно присутствует, ’Фни’не\вечны, а истори- 
чески обусловлены. Только в Фест основанном на част- 
ной собственности, порядок и спокойствие ‘неизбежно приобре- 
тают мертвый и отнужденный характер и в качестве консер- 
вативных традиций’ господствуют над живым развитием. Но, 
с другой стор: 4: против узости этих общественных 
норм, с тои ия прав живого индивида, принимает здесь 
тот ир ональный оттенок, те грубые, хищнические формы, 
Е Н ицше идеализировал в образе „дионисического 
‘начала 

\ пор, пока прогрессивные силы капиталистического 
строя еще не были исчерпаны в борьбе между идеалом и 
жизнью, было много исторической правды, много ценных 
культурных моментов на стороне каждой из борющихся 
сторон. И сама эта противоположность еще не принимала 
такого мистического характера, как в современной буржуаз- 
ной литературе. В основе взглядов Лессинга и Винкельмана 
лежали два краеугольных камня демократической буржуазной 
идеологии: свободная частная индивидуальность, преследую- 
щая свои особые цели, и предполагаемая одинаковость всех 
членов рода, общий закономерный порядок. Частный инте- 
рес и равенство прав, различное и общее в людях, ори- 
гинальное и типичное — вот круг понятий, в которых враща- 
лась прогрессивная общественная мысль во времена Винкель- 
мана и Лессинга. 

Эпоха империализма колоссально углубляет старые проти- 
воречия общественного бытия и сознания. Мы видим, как 


„порядок“ свободной конкуренции превращается в „педант- 
ство“ — паразитическое господство монополий, как, с другой 
стороны, стихийная жизнь капиталистического способа произ- 
водства приводит к ожесточенной борьбе „за место под солн- 
цем“ и побуждает имущие классы прибегать к самым звер- 
ским методам поддержания своего господства. Мы видели, 
как все это расшатывает тот самый порядок, для укрепления 
которого приносятся Целые гекатомбы человеческих жертв. 
Отсюда новое, отвратительное воспроизведение старого спора 
между отрицанием условностей и норм цивилизации, с одной 
стороны, и возвращением к классическим принципам „стро- 
гости“ и „порядка“ — с ‘другой. 

„Классицизм“ и „романтизм“ — „принудительные ассоциа- 
ции“ и „свобода промысла“ — „всегда один и тот же кон- 
фликт, который в конце концов порождает новый“. Пока... 

Но здесь бесконечно прав старый Гете. Никакие усилия, 
„правителей“ не могут ослабить действие этих противоре 
Примирить противоположные стороны отжившето» строя %лю- 


дям не дано“. Их можно только уничтожить, )} \“ 
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История искусства древности, которую я задумал написать, 
не есть просто рассказ о хронологической его последователь- 


ности и изменениях. Я понимаю слово „история“ в более об- 


ширном значении, принятом в греческом языке, и намерен 
представить здесь опыт научной системы. Это я постарался 
выполнить в первой части, в исследовании об искусстве древ” 
них народов, каждого особо, но главным Образбм в‘ зрении 
греческого искусства. Вторая часть а т историю искус- 
ства в более узком смысле и состоит, оборении внешних 
обстоятельств искусства греков’и римлЯнь Главною и конеч- 
ною целью как первой, так и’второй, части служит искусство 
в его сущности, а/не исто жников, которая на него 
имеет мало явия\ и Коте, здесь искать не следует, по- 
скольку она собрана ‘другими, в другом месте; зато как в пер- 


вой, так торой ‘Части тщательно указаны те памятники 
ис а)которыё сколько-нибудь могут послужить для об- 
фнимайия вопроса. 
я искусства должна учить о его происхождении, 
‘развит 


зменениях и упадке, а также о различных стилях 
"народов, эпох и художников, и все это по возможности под- 
твердить памятниками древности, сохранившимися до нашего 
времени. 

Не раз появлялись сочинения под названием „Историй 
искусства“, но в них искусству отводилось наименьшее место; 
авторы этих книг были знакомы с ним мало и не могли дать 
ничего, кроме того, что они вычитали ‘или получили из“вто- 
рых рук. Почти ни один писатель не проникает в сущность 
и внутреннее существо искусства; говоря об' искусстве; писа- 
тели эти отделываются частью общими похвалами или осно* 
вывают свое суждение на чужих и неверных началах, те же, 
которые касаются древностей, бе только то, что позво- 
ляет им показать свою ученость. такому ‘роду сочинений 
принадлежат: „История искусства“ Монье, вой 
перевод и пояснение последних книг Плиния ‘под заглавием 
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„История древней живописи“ и сочинения о древней живописи 
Торнуолля. Цицерон говорит, что Арат, не зная астрономии, 
мог написать о ней знаменитое стихотворение: я не знаю, 
мог ли бы какой-нибудь грек сказать что-либо достойное 
внимания 0б искусстве, не зная его. 

Напрасно стали бы мы искать точных сведений об искус- 
стве в больших и дорогих описаниях древних статуй, сохра- 
нившихся до нашего времени. Описание статуи должно пока- 
зать основания ее красоты и обнаружить особенности художе- 
ственного стиля: это значит, что прежде, чем произнести 
полный приговор о произведении искусства, следует коснуться 
законов самого искусства. А где объяснено, в чем заключается 
красота статуи? Какой писатель рассматривал ее глазами 
мудрого художника? Все, что в наше время написано в этом 
роде, не лучше „Статуй“ Каллистрата; тощий этот софист. мбг 
и в десять раз больше представить описаний статуй, которых 
он никогда не видел; наши представления при полить 
подобных описаний сошли бы на-нет, и то, чтб. 
показалось бы нам ничтожным. ха © < 

Греческая, или так называемая римская работа распознается 
обычно по одеждам или по их Качеству:?плащ, застегнутый 
на левом плече фигуры, дблжен\ доказывать, что статуя — 
греческой работы“) Дошлиъдаже’ до того, что стали искать 
указания на родину \ художника, создавшего статую Марка 
Аврелия, в чолке | его, коня; в ней нашли сходство с совою 
и ув В этом указание на Афины?. Как только хорошая 
ста дета не как сенатор, значит она греческого проис- 
ее ‚хотя мы имеем несколько статуй сенаторов, при- 
у: резцу известных греческих художников. Одна 


Ма н вилле ргезе носит название Марка Кориолана 


> и его матери; это — лишь предположение, из которого, однако, 


делают вывод, что статуя относится ко времени республики *, 
и потому находят ее хуже, чем она есть на самом деле. Точно 
так же, исходя из того, что другой мраморной статуе той же 
виллы дано название „ ки“ („Египтянки“), в ее голове % 
усматривают признаки египетского стиля; а между тем нет 
ничего менее похожего: голова вместе с руками и ногами 
сделана из бронзы Бернини. Это значит — подчинить законы 
архитектуры первой попавшейся постройке. Так же неосно“ 
вательно и бездоказательно п обозначение группы 
в вилле Людовизи, как группы ирия и его матери 5; а дю- 
Боб усматривает на лице молодого человека коварную 
усмешку, которой там нет и следа. Эта группа изображает 
скорее Федру и Ипполита, лицо которого выражает ужас 
по поводу преступного признания мачехи: представления гре- 


4. 


ческих художников (если Менелай автор этого произведения) 
были взяты из их собственного мифа. 

Рассуждая о достоинствах статуи, мало сказать, что 
такая-то из них лучшая, как это — может быть, из необду- 
манной дерзости — делает Бернини”, признавая статую Пас- 
квино за лучшую из всех древних статуй; для этого надо 
привести свои доказательства; а то и о Мета Суданте, стоя- 
щей перед Колизеем, можно сказать, что это примерный обра- 
зец старинной архитектуры. 

Одни смело называют художника по одной только букве 8; 
а тот, кто обходит молчанием имена некоторых художников, 
находящиеся на статуях, как на этом Папирии, или лучше 
сказать Ипполите и Германике, выдает за статую древности 


Марса Джиованни да Болонья в вилле Медичи, что ввело (— 


в заблуждение других 19. Другой, описывая старинную, сем 


статую мнимого Нарцисса во дворце Барберини!!, расскавы\ № 


вает нам басни о последнем; автор сочинения с капи 

лийских статуях, представляющих Рим и варварских 
царей, дает нам совсем неожида м Нумидии !?; 
в таких случаях греки говорили, ч Ка н тащит одно, 


а его осел совсем другое. у 

Из описаний других н зы находящихся в римских 
виллах и музеях, 5 оста 4 почерпнуть для искусства; 
они более затем ‘чем научают. Две статуи Герсилии, 
жены Ромула, |и од диевой Венеры у Пинароли13, по 
катало обравия| графа Пемброка и кабинета кардинала По- 
зываются головами с натуры Лукреции и Цезаря. 
‘уями графа Пемброка, находящимися в Уильтоне 
которые довольно плохо гравированы Карри Кри- 
таблицах большого формата, четыре приписываются 
греческому художнику Клеомену. Удивляешься легковерию 
и смелости людей, когда там доказывается !%, что изображе- 
ние Марка Курция на коне сделано будто бы скульптором, 
которого Полибий (я предполагаю — предводитель ахейского 
союза и историк) взял с собою из Коринфа в Рим; не лучше ли 
было бы сказать, что он послал художника прямо в Уильтон? 

Ричардсон описал римские дворцы и виллы, а также ста- 
туи, в них находящиеся, как будто он их видел во сне: вслед- 
ствие краткости своего пребывания в Риме многих дворцов 
он не видел совсем, а другие, по собственным его словам, 
только один раз; и все-таки, несмотря на многочисленные 
ошибки и неточности, его книга—лучшее, что мы имеем. Только 
не следует так уж верить ему на слово, когда он объявляет 
новую живопись, выполненную фрескою и написанную Гвидо, 
за античную №. Никакого значения не следует также прида- 
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вать описаниям художественных произведений Рима и других 
мест в „Путешествиях“ Кейслера: он выписал их из ничтожней- 
ших сочинений Манилли, тщательно написал особую книгу 
о вилле Боргезе и все же не упомянул в ней трех очень за- 
мечательных произведений: перрое представляет прибытие ца- 
рицы амазонок Пентезилеи в Трою к Приаму, которому она 
предлагает свои услуги; второе — Гебу, лишенную ее права 
разливать амврозию богам, когда она на коленях умоляет 
богинь о прощении, ибо Юпитер заменил ее уже Ганимедом; 
и, наконец, третье представляет собою прекрасный жертвен- 
ник, на котором Юпитер едет на центавре. тот жертвенник 
не замечен ни рева Е ив кем- нибудь другим, потому что он 
стоит в подвале дворца 16. 

Монфокон написал свою книгу вдали от сокровищ древнего 


искусства и судил о них по-наслышке, по рисункам и г 
рам, которые обусловили у него не мало ев : 


и Маффеи!, оба приписывают ни больще, ни е, 

Поликлету статуи Геркулеса и Антея во д чм м итТти во 
Флоренции, группу весьма низкого “Досто т к тому же 
наполовину доделанную в увие вр! ’ из черного 


мрамора виллы Боргезе, ль, ьга, ых :342 4. за древ- 
ность 19, одна из больших бе ваз из того же мрамора, 
работы "Сильвио ея стоящая рядом со „Сном“ и ко- 
торую он нашёл е ‘ря их гравюре %0, должна быть, по 
его рее нотворными ° соками. А как много 

ельных ы ей нь е упомянуто им вовсе! Он признается ?1, 
видел изображения Геркулеса в мраморе 


д обилия в руках, а в вилле Людовизи он изобра- 
\^ натуральную величину в виде гермы, и рог здесь 
\ ‘о инно’ древний. таким же атрибутом изображен Герку- 
лес на одной разбитой погребальной урне??, среди недавно 


проданных обломков древностей дворца Барберини, 

Здесь я напомню, как другой француз, Мартин, человек, 
который имел смелость утверждать, что Гроций не понял 
семидесяти толковников, безапелляционно заявляет ?3, что два 
гения на старинных р не могут изображать сон и смерть; 
а на дворе дворца Альбани? открыто выставлен жертвен- 
ник, на котором они изображены в этом значении со старин- 
ной надписью сна и смерти. Другой из его соотечественни- 
ков обличает во лжи Плиния Младшего в описании его 
виллы 5, правдивость которого доказывается развалинами ее. 

екоторые ошибочные утверждения писателей относительно 
древностей как бы застрахованы теперь от опровержения 
в силу своей давности и того успеха, который они имели. 
Круглое мраморное произведение, находящееся в вилле Джу- 


стиниани, которому различными добавлениями придали форму 
вазы с рельефным изображением вакханалии, после того как 
его впервые обнародовал Сион?, появилось в гравюрах во 
многих книгах и дало повод к многочисленным толкованиям. 
По ящерице, взлезающей на дерево, хотели предположить, что 
это работа Савра?Т, который вместе с Батрахом построил 
портик Метелла; между тем это — произведение новое. Я от- 
сылаю к тому, что я говорю об этих архитекторах в „При- 
мечаниях об архитектуре“. К новейшему же времени, по мне- 
нию всех знатоков и людей со вкусом, должна относиться и 
та ваза, о которой Спон написал особое сочинение 8. 

Большая часть ошибок ученых в определении древности | 
происходит от невнимания к реставрациям; налицо было не- 
умение отличить позднейшие добавления отбитых и потерян- 
ных кусков от настоящих древностей. О таких промахах можно 
было бы написать целую книгу, ибо в этих случаях ошибадись, 
ученейшие антикварии. По одному рельефу палаццо \ Маттеи,” 
изображающему охоту императора Галлиена 9, абретти 
хотел доказать, что тогда уже были) в ходу подковы, приби- 
тые гвоздями по теперешней ере?%; /он Ве Знал, что нога 
лошади приделана позже неопытным тором Реставра- 
ции часто давали повод к бы лючениям. Монфокон, 
например, толкует ново@ ображение свистка или посоха, 
который вложен в руки Кастора или Поллукса в вилле Бор- 
гезе, как изображение правил конных состязаний ?!; в по- 
добном ре м| свитке в руках Меркурия он усматривает 


рудно/ объяснимую аллегорию. Точно так же и Тристан на 

| ом агате в С.-Дени ремень щита в руках мнимого 

\ а принял за статьи мирного договора 32. Это все равно, 
‘ка 


: сказать, что св. Михаил крестил Цереру 3. Райт 4 
считает древностью совершенно новую скрипку, вложенную 
в руки Аполлона виллы Негрони, и ссылается при этом на дру- 
гую новую скрипку на маленькой бронзовой рем во Фло- 
ренции, которую указывает и Аддисон?5. думает этим 
защитить честь Рафаэля, потому что, по его мнению, этот 
знаменитый художник заимствовал от вышеупомянутой статуи 
форму скрипки, вложенной им в руки Аполлона на Парнасе 
в Ватикане. Статуя эта была реставрирована Бернини лет 
полтораста спустя; с таким же основанием можно было бы 
привести в пример Орфея? со скрипкой в руках, изображен- 
ного на резном камне. Видели также 37 скрипку на маленькой 
фигурке, находившейся на бывших щит сводах 
древнего храма Бахуса, около Рима: но Сантес Бартоли, на- 
рисовавший ее, впоследствии убедился в своей ошибке и 
уничтожил инструмент на медной доске своего изображения, 
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как это я вижу из оттиска последней гравюры, прибавленной 
им к раскрашенным рисункам старинных картин в музее кар- 
динала Александра Альбани. По толкованиям одного из новых 
римских поэтов 38, старинный художник хотел обозначить 
стремление к неограниченной власти, вложив шар в руки 
статуи Цезаря? на Капитолии; но он не заметил, что обе 
руки приделаны к статуе позднее. Спенс не останавливался 
бы так долго на скипетре одной статуи Юпитера *0, если бы 
он знал, что рука, а значит и жезл принадлежат новому 
времени. 

Все позднейшие добавления следовало бы указывать на 
гравюрах или в их объяснениях: голова Ганимеда Флорен- 
тинской галлереи должна по гравюре* производить дур- 
ное впечатление, но она еще хуже в оригинале, Как много /—% 
есть других старинных статуй с р приставленными гол®- 
вами, которых не признавали новыми! чи например, го | 


лова Аполлона, лавровый венок на которо й | ` ее 
как что-то особенное 4?. Новые головы ой рйиссу, 
так называемому Фригийскому тжредуи атроне, 
Венере Сепейлх ‘3; отвратит бе сд я Бахуса 


с Сатиром у ног и другого Бахуса\с’виноградной веткой 
в высоко поднятой, руке. Большая, часть статуй шведской ко- 
ролевы Христины,стоящихьв /С.-Ильдефонсо в Испании, — 
также с м № а восемь муз—и с новыми 
Бутрии 
е! $ ибки писателей происходят также от 
нков, чем, например, объясняются ошибки в по- 
А р Купера. Рисовальщик принял Трагедию за 
\\ игуру и не замечает котурнов, очень ясно обозна- 
ых мраморе. Далее, Музе, стоящей в пещере, вместо 
“\ плектрума, вручена свернутая рукопись. Из священного тре- 
ножника толкователь делает египетское Т, а на плаше фигуры 
перед треножником он обнаруживает три конца, чего на самом 
деле также нет. 

Поэтому трудно и даже почти невозможно написать что- 
нибудь основательное о древнем искусстве и о неизвестных 
древностях вне Рима; для этого недостаточно также и пребы- 
вания в Риме в течение двух лет, как я сам убедился на себе 
после длительной подготовки. Не надо удивляться, если кто- 
нибудь“ говорит, что не мог открыть в Италии ни одной не- 
известной еще надписи; это верно, и ни одна из тех, кото- 
рые находятся на открытых местах, не ускользнула от вни- 
мания ученых. Но у кого есть время и возможность, тот 
найдет еще много неизвестных надписей, которые были давно 
уже открыты. Те, которые я привел в этом сочинении и 


в описании резных камней музея Штосса, принадлежат именно 
к этому роду; но их надо уметь искать, и путешественвик 
вряд ли найдет их. 

е труднее, однако, изучение искусства по сочинениям 
древних авторов, в которых делаешь еше открытия после 
того, как их сто раз уже читал. Но большинство считает 
возможным добиваться этих сведений подобно тем, кто черпает 
свои знания из ежемесячных журналов и разрешает себе су- 
дить о Лаокооне, как те о Гомере, выступая даже против 
людей, много лет занимавшихся и тем и другим. Они же 
судят о величайшем поэте, подобно Ламоту, и о совершен- 
нейшей статуе, подобно Аретино. Вообще большинство писа- 
телей в этих вешах подобно рекам, которые набухают, когда 
в их воде нет надобности, и остаются сухими, когда нехва- (—\ 
тает воды. За и 

В этой истории искусства я старался открытьх ис 
А так как я имел полную возможность осле на до” 
суге произведений древнего искусства и ничеко?не жёлеХ для 
достижения необходимых сведений,”Я иоб лил себе взяться 
за это сочинение. Любовь к а ети ‚ была\уже с юных лет 
моей величайшей склонностью, ме на то, что воспи- 
тание и обстоятельства Е жиз екали меня на совсем 
отдаленные пути,” её мое призвание обнаруживалось 
все время. Всё, приведённое мною здесь как доказательство, 
я много раз видёл И изучал — как картины и статуи, так и 
резные камни в Монёты. Но чтобы притти на помощь чита- 
ю;^Я привел\из книги и те гравюры камней и монет, кото- 


. хорошо. 
\ мо удивляться, если я не упомянул здесь некоторых 
‘`ироизведений древнего искусства, имеющих имя художника 

‘или сделавшихся известными благодаря каким-нибудь другим 
причинам. Те произведения, которые я обошел молчанием, 
или не могут послужить для определения стиля или эпохи 
в искусстве, или их нет более в Риме, или же, наконец, они 
совершенно уничтожены. Это несчастье постигло в последнее 
время много прекрасных вещей, что я и отметил в различных 
местах. Я описал бы — если бы он не был утерян, — обломок 
статуи, известной под именем Аполлония, сына Нестора из 
Афин\6, и находившейся прежде в палаццо Массими: Картины 
богини Ромы (не той известной, находящейся во дворце Бар- 
берини), о которой говорит Спон*7, тоже больше нет в Риме. 
Нимфеум, описанный Гольштейном 48, как говорят, испорчен 
по небрежности и больше не показывается. Рельеф, на кото- 
ром живопись рисует портрет Варрона и который принадлежал 
известному Чиампини ‘7, тоже исчез из Рима, не оставив ни 
9 ‚` 


ти А ( А 


малейших сведений. Герму с головою Спевзиппа 50, голову 
Ксенократа °! и много других, с именем лица или художника, 
постигла та же участь. Нельзя без жалости читать известий 
о многих памятниках искусства в Риме или в других местах, 
уничтоженных во времена наших отцов; о многих не осталось 
даже и известий. Я вспоминаю сообщение в одном ненапечатан- 
ном письме знаменитого Пейреска к командору дель Поцпцо, 
где говорится о многочисленных рельефах в банях Полуоло 
близ Неаполя, стоявших еще там во времена папы Павла Ш, 
на которых изображены были люди, одержимые различными 
болезнями, исцеленными в этих банях; это — единственное 
известие, которое я мог найти о них. Кто поверит, что 
в наше время могут воспользоваться падением статуи, голова 
которой уцелела, чтобы сделать из одной фигуры две. Между 
тем это случилось в Парме— в тот самый год, когда я пищу 
об этом, — при падении колоссальной статуи Юпитера, ‘пре* 
красная голова которого выставлена в академии{ художеетв 


того же города. Две новые статуи, изваянны ИЗ упавшей, — 
можно себе представить как, — стоя ком саду. Го- 
лове же самым безобразным образом ставлен нос, и новый 
скульптор счел нужным исправить у» го мастера лоб, 


щеки и бороду, а то, что ему показалось лишним, уничтожить 
совсем, Я забыл сказать, что. этот Юпитер был найден в не- 
давно открытом засылавном, городе Веллейя в Пармской об- 
ласти. На человеческой ‘памяти, уже во время моего пребы- 
ме}; множество замечательных вещей увезено 
там, говоря словами Плиния, отправлено в ссылку 
нные поместья. 

к главной задачей этой истории является искусство 
ов, то в главе о нем мне пришлось быть более подроб- 


У ным. Я мог бы сказать еще более, если бы писал для греков, 


и к тому же не на одном из новых языков, заставляющих 
меня невольно прибегать к некоторым предосторожностям. 
Благодаря этому— хотя и неохотно—я опустил разговор 
о красоте, вроде Платонова Федра, который мог бы послу- 
жить для объяснения теоретической части. Те памятники ис- 
кусства с изображением старых произведений живописи и 
скульптуры, резных камней, монет и ваз, которые я поместил 
в начале и конце глав или их отделений как в качестве 
украшений, так и иллюстраций, никогда не были опублико- 
ваны, и я их впервые дал зарисовать и награвировать. 
некоторых случаях я позволил себе высказать такие 
мысли, которые могут показаться недостаточно доказанными, 
но, может быть, другим, работающим в области искусства 
древности, они помогут итти далее. А как часто такие гипо- 
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тезы становились истинами благодаря последующему откры- 
тию! Предположения, — но такие, которые хоть одной нитью 
связаны с прочными фактами, —не могут быть изъяты из 
подобного рода сочинений точно так же, как нельзя исклю- 
чать гипотезы в естественных науках; они похожи на леса 
при постройках зданий, даже еще больше — они становятся 
необходимыми при недостатке сведений о древнем искусстве, 
если не хочешь перескакивать через крупные пробелы. Между 
некоторыми моими суждениями о вещах, не столь ясных, как 
солнце, такие гипотезы, взятые отдельно, будут только веро- 
ятностями; взятые же вместе и в общей их связи, они дела- 
ются доказательствами. 

Приложенный список литературы не охватывает всей, мною 


использованной; из всех древних поэтов в нем упомянут (—® 
только Ноннус; но это потому, что в первом ролжощ 6 ( 
издании, которым я пользовался, помечены только стихи ‚® 
дой страницы, а не книги и главы, как у дуги ето, 7 ° 


В примечаниях мною приведены древнери ©. историки, 
по большей части в изданиях Робе Г нриха/ Стафануса; 
книги эти не разделены по глава, ип я\указывал строку 
каждой страницы. Е \ С 

В работе над этим т. дом лвьшое участие принимал 
г-н Франк, мой почте иууч$ друг и заслуженный смо- 
тритель знаменитой ` еликолепной Бюнауской библиотеки. 

считаю рерй =) ным открыто выразить ему свою глубо- 
кую бл арндсть; его доброе сердце не могло дать мне 

казательства нашей дружбы, возникшей во время 

шего го совместного одиночества. 
\ к благодарность всегда похвальна и никогда не из- 
ня, я не могу не выразить ее снова моим уважаемым 
‘друзьям — г-м Фюсли в Цюрихе и Виллю в Париже. Им надо 
с полным правом приписать все то, что обнародовано мною 
о геркуланских открытиях, ибо они своей великодушной по- 
мощью дали мне возможность совершить мое первое путеше- 
ствие в те места и сделали это по собственной инициативе, 
не зная меня, сделали по свободному влечению, из любви 
к искусству и для расширения наших познаний. Такие люди 
за один этот поступок достойны вечной памяти, которую они 

себе обеспечили своими заслугами. 

Тут же должен я сообщить публике о своем новом труде, 
написанном по-итальянски и изданном на мой собственный 
счет, форматом в лист; сочинение это должно появиться 
будущей весной в Риме. В нем делаются пояснения неизвест- 
ных до сих пор памятников древности, особенно рельефов 
из мрамора; многие из них объяснить было трудно, другие 


и 


же выдавались знатоками за необъяснимую загадку или же 
были объяснены вполне ошибочно. Благодаря этим памятникам 
область искусства будет расширена больше, чем это было 
ранее; в них появляются совсем неизвестные понятия и об- 
разы, которые частично утерялись и в преданиях древних 
авторов; многочисленные сочинения, прежде местами непо- 
нятные, объясняются и освещаются теперь только с помощью 
этих произведений.” 

Мое сочинение состоит более чем из 200 оттисков гравюр 
на меди, исполненных лучшим гравером Рима И. Казановым, 
живописцем его королевского величества короля Польши. Нет 
ни одного сочинения о древностях с рисунками, которые могли 
бы похвалиться такою точностью, вкусом и знанием антиков. 

Я ничего ни пожалел для его украшения, и все заглавные — 
гравированы на меди. А 

Эту историю искусства я посвящаю искусству 1 эм 

® 


а особенно моему другу Антону Рафаэлю и 
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1. ОБЩЕЕ ПОНЯТИЕ ЭТОЙ ИСТОРИИ х | 
> 


Искусства, находящиеся в зависимости» оронь на- 
Ах ‚ 


чали, как и все изобретения, с нео м после- 
довала красота и, наконец, уже’злишесйво: Вот три главней- 
шие ступени`искусства. 

Из древнейших фл на _воветио, что первоначаль- 
ные ры вы ха о о такое человек“, а не то, 
как мы его в „- } =“ *. а не его вид. От простоты 
фигуры Ре ки той соотношений, что научило пра- 
= у это в|свою очередь придало смелости добиваться 

агодаря чему искусство достигло величавости, 
р ем ‘у греков постепенно и высшей красоты. Когда научи- 
ибь, бирать все части прекрасного в одно целое и стали 
шряться в его изукрашивании, то впали в излишества, 
вследствие которых искусство потеряло свое величие и, нако- 
нец, пришло в совершенный упадок. 

Вот в немногих словах общие‘ положения этой истории 
искусства. В этой главе сначала будут даны сведения о пер- 
воначальных формах йскусства вообще, затем о различных 
материалах, послуживших для скульптурных работ, и, наконец, 


\ 
х о влиянии климата на искусство. 
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. НАЧАЛО ИСКУССТВА С0 СКУЛЬПТУРЫ 


Е началось с самых простых форм и, по всей 
вероятности, с некоторого рода скульптуры, ибо даже дитя 
может придать мягкой массе известную. 
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может нарисовать ничего на поверхности; для первого до- 
вольно иметь общее представление о предмете, для рисова- 
ния же требуется много других познаний. Зато живопись 
сделалась впоследствии украшением скульптуры. 


Ш. ОБЩНОСТЬ ПРОИСХОЖДЕНИЯ ИСКУССТВА 
У РАЗЛИЧНЫХ НАРОДОВ 


Искусство, повидимому, возникло совершенно одинаковым 
образом у всех народов, знавших его, и нет достаточных 
оснований приписывать ему особое отечество, ибо каждый 
народ находил в себе семена необходимого. Но происхождение ' 
искусства различно, смотря по возрасту народов и более или | 
менее раннему введению богослужения; так, халдеи или егип- 
тяне стали изображать чувственно свои воображаемые выс вл 
силы ранее, чем греки. Вообще здесь дело обстоит таЖ\жё) (/% 
как с другими искусствами и изобретениями, которые, 
например, пурпурная краска, сначала были извесхнВьу восточ- 
ных народов. Сведения библии о деланных изображениях‘ 
гораздо древнее, чем все, что мы знаем о греках. Все такие 
изображения как деревянные, Так и № ые; имеют в еврей- 
ском языке каждое свое наименование $ первые современем 
были вызолочены, или выложены листовым золотом. Тот, кто 
говорит о заимствовании обычаев и искусств одного народа 
от другого, совершает ту/ошибку, что судит по частностям, 
сходным уФразлинных” народов, и делает из этого общий 
выводя/Так, например, Дионисий, судя только по опоясыва- 
атлетов у греков и римлян, делает заклю- 
одни произошли от других. 


В Египте процветали искусства уже с древнейших времен. 
Если Сезострис ° жил за 400 лет до троянской войны, то 
именно в его царствование были сделаны огромнейшие обе- 
лиски, находящиеся теперь в Риме; огромнейшие постройки 
в Фивах были также окончены в то время, когда над грече- 
ским искусством носились еще мрак и темнота. 


У. ПОЗДНЕЙШЕЕ, НО ПЕРВОНАЧАЛЬНОЕ ИСКУССТВО У ГРЕКОВ. 
КАМНИ И СТОЛБЫ — ПЕРВЫЕ ИЗОБРАЖЕНИЯ 


Начало греческого искусства, хотя и гораздо позднее 
восточных народов, отличается такою простотою, что, пови- 
димому, — как греки сами о том повествуют, — основы его 
не были заимствованы ни у какого другого народа, а были 
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созданы ими самими. Ибо до 30 божеств были почитаемы 
в зрительном образе уже тогда, когда им не умели еше при- 
дать человеческого обличия и довольствовались обозначением 
их в виде необработанного чурбана или четыреугольного 
камня, подобно арабам и амазонкам”. Так были изображены $ 
Феспийская Юнона и Икарская Диана. Диана’ Патроа, Ко- 
ринфский Юпитер, а также !0 древнейшая Венера в Пафосе — 
были не что иное, как особого рода столбы. Бахусу покло- 
нялись также под видом столба!!, и даже Любовь! и Гра- 
ции 13 изображались просто в виде камней. Оттого-то даже 
в лучшие времена '* у греков слово столб, колонна означало 
также статую. У спартанцев Кастор и Поллукс изобража- 
лись! двумя параллельными деревянными столбами, которые 
соединялись двумя перекладинами; и это древнейшее их изо- ( 
бражение!6 сохраняется в знаке, которым пользуютсяздлЯ 
обозначения созвездия „близнецов“ Зодиака. Г \ р. "> 


Ра 
УТ. РАЗВИТИЕ ИЗО и 
ПОСРЕДСТВОМ ДО ня то ковы 
\ 


На вышеупомянутые камни современем” стали ставить го- 
ловы; между многими другими’ здесьо можно упомянуть Неп- 
туна в Триколоне !"'и Юпитера в Тегее!8; они оба в Аркадии, 
ибо в этой стране, болёе чем где-либо в других местах Гре- 
ции 1, сохранились первоначальные образы искусства. Таким 
образом»ироявляются в ранних изображениях греков перво- 
начёлюНое творчество и означение фигуры. И библия указы- 

й` щает\на\языческих идолов °°, в изображении которых от образа 

\ /№чёловеческого была только одна голова. Четыреугольные камни 

\ '`© Гбловами у греков, как известно, назывались гермами (что 

» значит „большие камни“ ?!) и постоянно употреблялись гре- 
ческими художниками ??, 


УП. ОБОЗНАЧЕНИЕ ПОЛА 


От этого первоначального наброска и намека на фигуру 
мы можем по указаниям писателей и по уцелевшим памятни- 
кам .проследить и за дальнейшим ее развитием. На этих 
камнях с головами помещалось только посредине условное 
указание на различие пола, о котором трудно судить по бес- 

рменным лицам. Под словами, что в живописи Евмар 
Афинский? первый указал на различие пола, надо, очевидно, 
понимать построение лица в юношеском возрасте. Художник 
этот жил до времени ‘Ромула, вскоре после восстановления 
олимпийских игр Ифитом. 
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УШ. ПРИБАВЛЕНИЕ НОГ ДЕДАЛОМ 


Наконец, Дедал, как это обычно принято думать, начал 
разделять нижнюю часть этих столбов и придавать ей форму 
ног, а так как еще не умели делать всей человеческой фи- 
гуры из камня, то этот художник работал из дерева, и, 
кажется, по его имени первые статуи были названы деда- 
лами ?3*, Некоторое понятие о произведениях этого худож- 
ника дает нам мнение скульпторов времени Сократа, приве- 
денное последним, Если бы, -— говорит он,— Дедал снова 
воскрес и стал бы работать в таком именно духе, какой 
носят произведения, называемые его именем, то в глазах 
скульпторов он показался бы смешным ?25, 


1Х. СХОДСТВО ПЕРВЫХ ФИГУР У ЕГИПТЯН, ЭТРУСКОВ И ГРЕКОВ 


РР 


Первоначальные черты этих фигур у греков были, пр, тв 


и определялись большею частью прямыми линиями, |так 
при начальной стадии происхождения искусства учегийтян, 
греков и этрусков не видно НХ что подтвер- 
ждают И старинные писатели ?%\ Это можно видеть? на 
старой греческой фигуре из ‘бронзвь узее Нани в Ве- 
неции, пьедестале которб `сохравилась надпись: „Поли- 
крат посвятил“. | У“ 

В этой плоской \майерв> рИсования лежит также причина 
сходства глаз олдвах греческих монет и египетских фи- 
гур; ит. ругие влоски и вытянуты *5. Первые картины следует 

бе как монограммы, как называет богов Эпи- 
ейные очертания человеческой тени. 


БОЛЬШАЯ ВЕРОЯТНОСТЬ ТОГО, ЧТО ГРЕКИ ПОЛУЧИЛИ 
ИСКУССТВО СКОРЕЕ ОТ ФИНИКИЯН, ЧЕМ ОТ ЕГИПТЯН 


. 


Таким образом, первоначальные линии и формы в искус- 
стве сами привели к образованию известного рода фигур, 
ко’.орые обыкновенно называются египетскими. Греки и не 
могли иметь большой возможности научиться чему-нибудь 
в области искусства у египтян: до царя Псамметиха всем 
иностранцам запрещен был въезд в Египет, а начало грече- 
скому искусству положено было уже до этого времени, 
Целью же путешествий греческих мудрецов в Египет было 
главным образом изучение форм правления этой страны ?', 
Для тех, кто все выводит из восточных стран, гораздо более 
вероятия имеют финикияне, с которыми греки были в по- 
стоянных сношениях и от которых через посредство Кадма 
они получили первые буквы своей азбуки. В союзе с фини- 


киянами были в древнейшие времена, до Кира, этруски?, 
бывшие могущественными на море, что доказывает, между 
прочим, союзный флот, снаряженный ими против фокейцев ?°. 


Х!. СХОДСТВО ОБЫЧАЯ У УПОМЯНУТЫХ ТРЕХ НАРОДОВ 
ПОЯСНЯТЬ ФИГУРЫ НАДПИСЯМИ 


Между художниками этих трех народов установился оди- 
наковый обычай обозначать свои произведения надписями; 
египтяне помещали их на пьедестале или на колонне, на ко- 
торых стоят фигуры, а древние греки и этруски—на самой 
фигуре. На бедре статуи, изображавшей олимпийского побе- 
дителя в Элиде, были помещены два греческих стиха 0; там же 
’ была лошадь работы Дионисия из Аргоса, у которой на бок 

была помещена надпись 31; даже еще Мирон выложил серебр: 
ными буквами свое имя на бедре Аполлона 32. В пятбй глав 
мне придется упомянуть еще об одной существующей мед 
статуе, носящей также на бедре римскую надбись, Ч — 


д \Т “> Г 
ХИ. ОБЪЯСНЕНИЕ СХОДСТВА ЕРЕСИ И. я 
ГРЕЧЕСКИХ ФИГУ, 
<)» 
Древнейшие обл д рья греков по своему положению 
и динамичност ходили/на египетские; Страбон характери- 
зует последую ницу словом, которое в сущности 33 
значи вордченный“ и обозначает у него фигуры, более 
ь: 
Ни. 


и ‘неподвижные, как это было в древности, а стоя= 

зличных положениях и изображающие различные 

С этой целью приводятся статуи: борца, по имени 
’Аррихиона из 54-й Олимпиады 4, и еще ‘другая из. черного 
мрамора, так как у них обеих руки висят вдоль тела35. Но 
весьма вероятно, что такое положение первой статуи имело 
свое особое значение, как у статуи, которая была посвящена 
знаменитому Милону Кротонскому; кроме того, она была сде- 
лана в Аркадии, где искусство не процветало. Другая изобра- 
жает, повидимому, Изиду и является одною из фигур, зака- 
занных в подражание египетским статуям императором Адриа- 
ном, в вилле которого у Тиволи она ‘и была найдена. 


Хх. СВОЙСТВО ДРЕВНЕЙШЕГО СТИЛЯ РИСУНКА. 


Наука заставила этрусских и греческих художников отойти 
от прямых линий первоначальных изображений, на которых 
остановились египтяне. Но так как в искусстве знание пред- 
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шествует красоте, и, основываясь на верных строгих прави- 
лах, следует начинать с точных и выразительных определе- 
ний, то и первые рисунки были правильны, но угловаты, вы- 
разительны, но жестки, а подчас и преувеличены; подобно 
этому в новейшее время скульптура была усовершенствована 
Микель-Анджело. Произведения этого стиля мы видим на 
сохранившихся величественных мраморных статуях и на рез- 
ных камнях; о них будет упомянуто в своем месте. Это был 
тот стиль, который упоминаемые писатели сравнивают с эт- 
русским 36 и который, повидимому, сохранился в эгинской 
школе, ибо художники этого острова, населенного 3" дорий- 
цами, кажется, дольше всех удержали древний стиль. 


ОТДЕЛ ВТОРОЙ 


Во втором отделе этой главы речь будет о материале; 
употребляемом при скульптуре: о различных видах, © са- 
мом оформлении и рисунке. Первонам фотон лом для 
искусства и скульптуры послужила глина, з "стали рабо- 


тать из дерева, потом из слоновой КОбтнуи, конец, уже из 
камня и металла. * \ э? 


1. ГЛИНА \- ПЕРВЫЙ МАТЕРИАЛ ХУДОЖНИКОВ 
у % > 


а 

Уже ‚самые аа языки указывают на то, что первона- 
поъиы матер алом для искусства служила глина, ибо одним 
К м же словом обозначалась работа горшечника и скуль- 
^\ тора». Еще во времена Павзания встречаются во многих 
храмах изображения божеств, сделанные из глины, например, 
>`в Тритии (в Ахайе) в храме Цереры и Прозерпины 39; точно 
так же из глины был сделан Амфиктион, угошающий — вместе 
с другими богами — Бахуса: статуя эта находилась в Афи- 
нах 4° в одном из храмов этого бога; там же, на галлерее, 
названной за свои глиняные сосуды или статуи „Керамик“, 
стояли два глиняные произведения *!: Тезей, ел Ски- 
рона в море, и Утренняя Заря, увозящая Кефала. Глиняные 
статуи раскрашивались красной краской 42, а иногда, как это 
видно по одной старинной“? голове из обожженной глины, 
покрывались сплошь красным. Особенно это относится к фи- 
гурам Юпитера; такой Юпитер стоял в Фигалии в ме 
дии ‘5; и статуи Пана также раскрашивались красным 48, Это 
встречается и до сих пор у индийцев “7. Повидимому, отсюда 
происходит и эпитет Цереры 43 фотихбтеа, что значит „крас- 

ноногая“. 


ИП, ГЛИНЯНЫЕ РАСКРАШЕННЫЕ СОСУДЫ 


Глина оставалась и впоследствии материалом художе- 
ственных работ не только до, но и после процветания 
искусства; она употреблялась частью для барельефов, ча- 
стью в раскрашенных сосудах. Первые употреблялись не 
только для фризов зданий, но служили также моделями 
художникам и для получения слепков оттискивались в за- 
ранее приготовленные формы, что доказывается частыми 
остатками одного и того же изображения. Эти слепки обра- 
батывались снова инструментом моделировщика, что легко 
усматривается по некоторым оставшимся вещам этого рода; 
автор сам обладает некоторыми из них. Такие модели часто 
надевались на веревку и вывешивались в мастерских худож- 


ников; в некоторых видны и дырочки, сделанные посредине. 


Между этими моделями находятся совсем особые изображет 


ния. Гак называемая пифийская жрица представляет подо вое” 


произведение из обожженной глины 49. Такие модели выетав- 
лялись художниками публично на „боль 'празднествах °°, 
даваемых в память Дедала, вдБеотий ках около 
Афин, особенно же Платее. \ } 


Из других памятников, сделанных, и8 глины, до нас дошли 
этрусские и греческие. С дом сосуды, о чем впослед- 
ствии будет ч фи грея: Употребление глиняных со- 
судов сохран ось древнейших временб!' в священных и 
богослужебных | учреждениях, после того как они перестали 
бы Вью) в тражданской жизни. Они заменяли фарфор 
служили /дрёвним не для обычного пользования, а для укра- 
» шения: так, встречаются сосуды, не имеющие дна. 
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Ш. ВТОРОЙ ВИД ФИГУР — ИЗ ДЕРЕВА 


Как строения, так и статуиб? делались из дерева раньше, 
чем из камня и мрамора. В Египте до сих пор находят ста- 
туи, сделанные из египетской смоковницы; они часто попа- 
даются во многих музеях. Павзаний 53 перечисляет сорта дерева, 
из которых вырезывались стариннейшие изображения; и в его 
время в известнейших местах Греции еще имелись деревянные 
статуи. Между прочим, в Магалополе, в Аркадии, находилась 
такая 5 Юнона, затем Аполлон с музами, а также 5° Венера 
и Меркурий работы Дамофона, одного из стариннейших ху- 
дожников. аь 56° упоминает еще о деревянной статуе 

поллона, сделанной из одного куска и находившейся в Делос- 
ском храме этого бога. Особенно примечательны статуи Ила- 
рии и Фебы в Фивах, а также лошади Кастора и Поллукса 5 


из черного дерева и слоновой кости, работы Дипина и Скиллида 
учеников Дедала; затем такая же Диана 5 в Тегее в Арка- 
дии, относящаяся к древнейшим временам искусства и ста- 
туя Аякса на Саламине. Павзаний думает, что еще до Дедала 
деревянные статуи” назывались дедалами. В Саисе и Фивах 
в Египте находились колоссальные статуи из дерева. Мы 
знаем, что еще в 61-й Олимпиаде“? победителям воздвигались 
‘деревянные статуи; и даже знаменитый Мирон, живший во 
времена Фидия, сделал в Эгине деревянную статую Гекаты 63, 
Дамов известный безбожник древности, варил себе кушание, 
пользуясь-—за недостатком дров статуей Геркулеса “4. Совре- 
менем такие фигуры стали покрываться позолотой как у егип- 
тян, так и у греков‘. У Гори были две такие египетские 
вызолоченные статуи 8. Во времена первых римских импера- & 
торов в Риме воздавались почести подобной статуе ‹ < 
туны 67, сохранившейся со времен (Сервия Туллия и‹привад» ® 

лежавшей, вероятно, работе этрусского хуожечне®, = 


1. РАБОТА ИЗ СЛОНОВОЙ жобтИ,,„) : 


. Из слоновой кости работали\ зло ри времена 
в Греции: так Гомер часто р рукоятках меча, нож- 
нах и даже кров им других вешах, сделанных из 
слоновой кости “3. ь 3 рвых римских царей и консулов 
были также из слоновой Кости 6%, и каждый римлянин, достиг 

ий э Звания} имел свой стул из слоновой кости”; на 

а: ях, бидел весь сенат"! во время надгробных речей 
форуме. Даже лиры!" делались у древних из 

кости. В Греции было до 100 статуй из золота и 

овой кости, превосходивших человеческие размеры: боль- 

шая часть их относилась к древнейшему времени. к в од- 
ном ничтожном местечке Аркадии"? стояла прекрасная статуя 
Эскулапа, а по самой дороге в Пеллену, в Ахайе \, в храме 
Паллады было изображение этой богини — обе из слоновой 
кости и золота. В одном кизикском храме, пазы которого 
были украшены золотыми краями, находилась статуя? Юпи- 
тера из слоновой кости, а за ним венчающий его Аполлон из 

. мрамора; в Тиволи был такой же Геркулес!8. Ирод Аттик, 
знаменитый и богатый оратор времени Антонинов, поставил 
на свой счет в коринфском храме Нептуна колесницу с че- 
тырьмя вызолоченными конями, копыта которых были из 
слоновой кости "7, Несмотря на множество открытий, не было 
ни разу найдено ни малейшего следа статуй из слоновой 
кости, кроме нескольких совсем маленьких фигур, ибо, по- 
добно зубам других животных, кроме волчьих 18, слоновая 


кость в земле превращается в известь. В Тиринфе, в Аркадии, 
находилась статуя Кибелы из золота, лицо которой было со- 
ставлено из зубов гиппопотама 9. 


У. РАБОТА КАМНЯ 
И ВНАЧАЛЕ В КАЖДОЙ СТРАНЕ ОСОБОГО 


р Повидимому, первым камнем, из которого стали делать 
статуи, был тот же, который употребляли для древнейших 
построек, а именно беловатый вид туфа; из него, например, 
был выстроен один из древнейших греческих храмов, храм 8° 
Юпитера в Илиде. Плутарх упоминает ®! о статуе Силена из 
такого камня. В Риме для этого р рана также травер- 
тин, и до сих пор сохранились в Риме статуи из этого камня: 
статуя консула — в вилле кардинала Александра ара 


в палацио Альтиери в Кампителли — сидящая фигура, д 
щая на коленях таблицу, и, наконец, в вилле киза 
лони — женская фигура в натуральную вёли изупо- 


мянутые, с кольцом на указательно,: па, . игуры из та- 
кого незначительного камня, как трав! ин, ись обычно 


около могил, 

< 
ЧАСТЕЙ ФИГУРЫ 

АШЕННЫХ СТАТУЯХ 


ум. ос 
р ©) >: 
Из мрамора сначала “Делались головы, руки и ноги в де- 
е у ах) как это было у Юноны $? иу Венеры $3 
о 


ревянн 
а д. а, одного из древнейших знаменитых худож- 
ков. способ употреблялся еще во времена Фидия; его 
ская Паллада‘ была изваяна таким образом. Подоб- 

ст 


‚ у которых только открытые части тела были из 
мрамора, назывались акролитами 5; таково именно значение 
этого слова, которое не было отыскано ни Салмазием %, ни 
другими °'. 

Плиний замечает 3, что из мрамора начали работать только 
в 50-ю Олимпиаду, но это относится, повидимому, к целым 
фигурам. Иногда такие мраморные фигуры одевались в на- 
стоящие материи, как Церера 8? в Буре Ахейской; очень 
старая статуя Эскулапа_* в Сикионе также имела одежду из 
материи. Это послужило поводом к тому, что впоследствии 
на мраморных фигурах расписывались одежды, что видно по 
одной Диане, найденной в Геркулануме в 1760 г. Она имеет 
4 фута и 2,5 дюйма в вышину, и голова ее изображает инди- 
видуальное лицо, а не идеальный образ. Волосы у нее бело- 
курые, одежда — белая с тремя полосками внизу: нижняя . 
полоска узкая, золотистого цвета, вторая — шире, цвета сур- 
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\ 
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гуча, испешрена цветами и завитками, третья —того же цвета. 

татуя, которую у Виргилия® Коридон обещает Диане, 
должна была быть из мрамора, но с красными сапожками. Из 
черного камня, мрамора или базальта работали уже древней- 
шие греческие художники; из этого камня была сделана Диана 9? 
в Амбрисе в Фокиде одним египетским художником. Из на- 
стоящего базальта работали и греки и египтяне. Об этом 
будет сказано ниже.” 


УИ. РАБОТЫ ИЗ БРОНЗЫ 


Если верить Павзанию, то в Италии гораздо раньше 
стали работать из бронзы, чем в Греции. Он называет 9% 
в качестве первых художников этого рода скульптуры Река / 
и Феодора из Самоса. Последний вырезал знаменитый камейь ” 
Поликрата, владевшего Самосом во времена Креза, — значит 
около 60-й Олимпиады. Римские же историки. ят, 
уже Ромул °* поставил себе статую из бройзы: ‘ва была 
увенчана Победой и стояла на колесниЦе, за(ряженной четырьмя 
конями: колесница и кони, тожё из зы, были добычей из 
города Камарина. Случилось же ‘это повле”триумфа над фиде- 
натами в 7-Й год его правления — значит в 8-ю Олимпиаду. 
Надпись на этом |Ироизве, ‘быха сделана, по словам Плу- 
тарха 5, греческими\б ; но вследствие того, что, как 
говорит по другому ‘поводу Дионисий %, римские письмена 
были похожи на древнейшие греческие, то весьма возможно, 
т а, работа этрусского художника. Затем еще упо- 
№ тся о/бронзовой статуе, которая была воздвигнута Гора- 
—\ цию, Коклесу°", и о другой, конной“, знаменитой Клелии, — 
‘обейх начала римской республики. За счет конфискованного 


»- ‘имущества Спурия Кассия?, наказанного за его злоумышле- 


ния против свободы, были воздвигнуты медные статуи Церере. 
С другой стороны, мы знаем по иным источникам, что уже 
во времена Креза в Греции и Лидии производились громадные 
вещи из различных металлов: большая серебряная ваза 1%, 
подаренная Крезом дельфийскому храму, вмещала в себе 
600 ведер; это была работа вышеупомянутого Феодора. Спар- 
танцы заказали в подарок Крезу металлическую вазу 101, 
которая вмещала в себе 300 ведер и была украшена изобра- 
жениями различных животных. Задолго до того в Самосе 
были сделаны три колоссальные фигуры '0?, каждая вб локтей 
вышины, в коленопреклоненной позе и с большой вазой 
в руках, которая, как и фигуры, была из бронзы; это была 
десятая доля добычи, полученной самосцами от путешествия 
в Тартесс, по ту сторону Геркулесовых столбов. Первая 
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бронзовая колесница с четырьмя конями, о которой упоминается 
у греков 153, была сделана афинянами после смерти Пизистрата, 
т. е. после 67-й Олимпиады; она была поставлена перед 
храмом Паллады. У бронзовых статуй часто и подставки были 
из металла 19%. Золотые статуи ставились в древности не- 
которым божествам, а еще чаще римским императорам, что 
помимо сведений древних писателей подтверждается и над- 
писями 105. 


Уш, ОБ ИСКУССТВЕ РЕЗЬБЫ НА КАМНЕ 


Искусство резать печати из камней принадлежит отдален- 
нейшим временам и народам. Греки, — как говорят, — сначала 198 


делали печати из дерева, выточенного червями; в’ музее „ 


Штосса !7 есть камень, вырезанный жилками на подобие 


такого дерева и предназначавшийся, повидимому, для, печати; № 
но нам неизвестно, как долго продолжался этот обычай. Боль“ 


шого совершенства в этого рода искусстве” достИРли чегиитяне, 
о чем свидетельствует фигура Изи, находящаяся в том же 
музее; о ней будет сказано ниже Эфиоцы томе ‘резали печати 
на камне 108 и употребляли для Этого ‘друг › более твердый 
камень. Об этом роде искубетва будет сказано подробнее 
в следующей гла Ане, _)чаето в старину работали из 
драгоценного Камвя, идно, из тех 19° двух тысяч сосудов 
для питья, котор! Поми нашел в сокровищах Митридата, 
если не „касать я других данных. 


ХА) ° ОТДЕЛ ТРЕТИЙ 


. К, ы 
\ 0’ ПРИЧИНАХ РАЗЛИЧИЯ ИСКУССТВА 
У РАЗНЫХ НАРОДОВ 


1. ВЛИЯНИЕ КЛИМАТА НА ФОРМЫ 


После указанного рассуждения о происхождении искусства 
и материалах, для него употребляемых, проблема влияния 
климата на искусство в качестве третьего отдела этой главы 
подведет нас ближе к различию искусства у разных народов. 
Под влиянием климата мы разумеем действие, оказываемое 
различным положением страны, погодою и питанием на на- 
про жителей, а также на их образ мыслей. По словам 
олибия 110, климат определяет нравы народов, их вид 
и окраску. 
то касается первого, т. е. наружности, то мы убеждаемся 
собственными глазами, что на лице постоянно отражаются 
как душа, так часто и характер нации. Природа, разделив 
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горами и реками отдельные большие государства и земли, 
провела различие и между жителями в отношении разнообразия 
их собственных черт; а в странах, отдаленных друг от друга, 
различие это замечается и в других частях тела и в общем 
сложении. Животные в своих разновидностях не более разно- 
образны по характеру стран, чем люди, и некоторые хотели 
отмечать, что животные известной страны имеют те же свой- 
ства, что и ее жители. Черты лиц так же различны, как языки 
или даже местные наречия; в соответствии © орудиями речи 
слагается и самая речь, так что в холодных странах нервы 
языка должны быть менее подвижны, чем в теплых, и если 1 
у гренландцев и некоторых других народов Америки недостает 
известных букв, то это должно происходить по той же при- 


чине. Отсюда же вытекает, что во всех северных языках ‚ 


преобладает количество односложных слов и большое ч 
других 
ожн . 


согласных, соединение и произношение которых дл 
народов представляется трудным и частично невоз 
и 


Один знаменитый писатель И? указывает на тКаней 
и форм внешних органов речи, к: различных 
наречий итальянского языка. это ичине, — утверждает 
он,—у ломбардцев, живущих бо олодных частях 


трывисто; тосканцы и римляне 
говорят более р; №9 ; у неаполитанцев же, жи- 
вущих под ещё бол небом, и в речи слышно более 
гласных, и говорят о ее полными звуками. Те, кто изучил 
ародов, | равличают их так же безошибочно по наруж- 

и по языку. А так как человек был во все времена 
а едметом искусства и отдельных художников, то эти 
№ ие придавали в каждой стране своим фигурам черты лица 
й нации, и то обстоятельство, что искусство в древности 

творило свои образы согласно внешнему виду людей, дока- 
зывается одинаковым отношением между этими двумя моментами 
в более новые времена. Немцы, голландцы и французы — если 
только они не изменяют своей стране и природе — узнаются 
по их картинам так же, как татары или китайцы. Рубенс 
после многолетнего пребывания В Е рисовал свои лица 
и фигуры все так же, как будто он и не покидал отечества. 
Наружность нынешних египтян должна была бы еше и сей- 
час совпадать с фигурами их прежнего искусства, каким оно 
было раньше. Если бы большинство египтян было не таким 
толстым и жирным, как это можно судить по описаниям 
нынешних жителей Каира '3, то нельзя было бы сделать за- 
ключения о прежнем состоянии их тела по тогдашним их 
изображениям, ибо эти изображения представляют полную 
противоположность ныйешним фигурам. Впрочем, следует за- 


% . 


Италии, произношение груб: 


о 


метить, что такими описывали их в древности 1%. Правда, 
небо не изменяется, но страна и ее жители могут принимать 
совсем новый вид. Это видоизменение наружности делается 
совершенно понятным, если принять во внимание, что нынеш- 
ние обитатели Египта представляют совершенно новую расу, 
которая ввела также свой собственный язык; богослужение, 
форма правления и образ жизни нынешнего Египта совер- 
шенно противоположны прежнему государственному устройству 
страны. Огромная численность народонаселения делала древ- 
них египтян умеренными и трудолюбивыми; главным занятием 
их было земледелие !1°, пиша состояла более из плодов, 
чем из мяса, почему они и не могли полнеть. Нынешние же 
обитатели Египта погружены в ленивую дремоту, стараются 
жить, не работая, и это определяет их сильную полноту. 
Совершенно то же самое можно сказать и по поводу.нВь ^ 
нешних греков. Не говоря уже о том, что к их крови к“ 
мешалась теперь кровь ряда народностей, осевих| ме 
ними, легко видно, что на их наружность ‚оказываетувлияние 
их современное государственное устройство, ание и об- 
раз мыслей. Несмотря на всё\невы е обстоятельства, 
греческий род и доселе слав красотою; и чем ближе при- 
рода к небу Греции, тем уе: № ча озвышеннее и велича- 
вее она в р и-чее`\ детей. го и в лучших краях 


Италии гор е лицус полуоформленными, неопреде- 

девки и нез В тию $ чертами лица, чем по ту сторону 

здесь выразительнее, умнее; формы лица — круп- 

ол ни части его — соразмернее. Превосходство на- 

ж. есь так очевидно, что голова первого попавшегося 

з простонародья может служить оригиналом для 

й возвышенной исторической картины, а среди большин- 

ства женщин этого состояния можно найти прообраз Юноны, 

В Неаполе, который отличается больше, чем другие места 

Италии, ровной и умеренной погодой, потому что он лежит 

в тех же климатических условиях, как Греция, встречаются 

часто лица и фигуры, могущие служить моделью для самого 

прекрасного идеала, а форма и выражение лица и общая 
гармония его частей как бы созданы для скульптуры. 

Кто и не видал этой нации, может сам сделать то заклю- 
чение, что чем теплее климат, тем развитее и прекраснее люди: 
неаполитанцы — тоньше и хитрее, чем римляне, сицилианцы 
превосходят в этом отношении неаполитанцев, а греки — даже 
и сицилианцев. Чем тоньше и чище воздух, говорит Цице- 
рон !!6, тем изящнее головы. 

Значит, высшая красота, состоящая не только в нежности 
кожи, цветущих красках и живых или томных глазах, но и. 


ч 


в сложении и формах, встречается чаще в странах, пользую- 
щихся постоянным и хорошим климатом, Из этого же следует, 
что если, по словам одного известного английского писателя, 
только итальянцы могут писать и лепить красоту, то отчасти 
в самой прекрасной природе этой страны заключена эта спо- 
собность, которая может быть легче достигнута ежедневным 
созерцанием и познанием. А между тем совершенная красота 
встречалась редко даже у греков, и Котта говорит у Цице- 
рона !!1, что из множества молодых людей в Афинах только 
некоторые были в его время действительно прекрасны. Как 
много способствуют красоте счастливые условия климата, до- 
казывают также мальтийские женщины: они отличаются осо- 
бенной красотой, потому что на этом острове нет зимы. 


Прекраснейшее греческое племя, особенно по цвету лица, / 


небом, вдохновившим Гомера и им воспетым. `Об этом виз. 


должно было находиться под ионическим небом Малой к 


детельствуют Гиппократ 3 и Лукиан !'; а один наб ель; 

путешественник ХУ! столетия 12° не может аточнб’ на- 
хвалиться красотою тамошних женш@н, их’нежным молочным 
цветом кожи и свежим, здоровым румянцем. ясняется это 


тем, что в этой стране так же, как и на островах Архипелага, 
вследствие их положения небо `ясноеюпогода, уравновешенная 
между теплом  и|“Холодом, 'ровнеёб и постояннее, чем даже 
в Греции, особенно ‘в тех лириморских местах, которые под- 
вержены знойным | африканским ветрам, как все южные бе- 
рега И й и другие земли, лежащие против Африки. Ве- 
‘известный у греков под именем липс, у римлян— 
'нас — сирокко, омрачает воздух жгучими тяжелыми 
ами, делающими его нездоровым, и обессиливает людей, 
тных и растения. Когда господствует этот ветер, пище- 
варение затрудняется, и ум, как и тело, делается тяжелым 
и бессильным; отсюда понятно его’влияние на красоту и цвет 
кожи. На ближайших жителях приморского берега влияние это 
проявляется в темном и желтоватом цвете кожи, который 
неаполитанцам, живущим в самом городе, в силу узости улиц 
и высоты домов более присущ, нежели жителям тамошних 
деревень. Таким же цветом лица отличаются и другие жители 
побережья Средиземного моря, обитающие в Церковной об- 
ласти, Террачине, Неттуно, Остии и др. Болота же, причиня- 
ющие в Италии смертоносные действия, в Греции, повиди- 
мому, не имели вредных испарений; так, например, Амвракия, 
благоустроенный и знаменитый в ‘древности город, лежал по- 
среди болот и имел только один вход !?. 
Лучшим доказательством красоты греков и всех нынешних 
левантинцев служит то, что у них совсем нет приплюснутых 


носов, особенно безобразящих лица. Скалигер 12? говорит 
это об евреях; португальские евреи имеют большей частью 
ястребиные носы, которые там поэтому‘и называются еврей- 
скими. Везалий 123 замечает, что овал головы греков и турок 
красивее, чем у немцев и голландцев. Следует также принять 
в соображение, что оспа менее опасна в теплых странах, чем 
в холодных, где эта зараза свирепствует, как чума. Поэтому 
в Италии едва найдется 10 человек на тысячу с небольшими 
следами оспы; у древних же греков болезнь эта была совсем 
неизвестна. 


И. ВЛИЯНИЕ КЛИМАТА НА ОБРАЗ МЫСЛЕЙ 


Так же ясно и понятно, как влияние климата на наруж- & 
ность, и влияние его на образ мыслей народа, на что непб: _ у, 
средственно воздействуют также и внешние обстоятельства» 


особенно воспитание, государственное устройство И об] 
правления. Образ мышления как восточных тр Ч Наро- 
дов, так и греков проявляется в оизведениях искусства. 
У восточных и южных рт в Приеньяя нем мысли 
так же горячи и пламенны, как и климату”в котором они жи- 
вут, и полет их мыслей часто переходит границы возможного. 
В таких умах, образовались, причудливые образы египтян 
и персов, художники, которых сливали часто в один образ 
признаки различных по природе существ и стремились более 
к сверхъестёстненному, чем прекрасному. 

и Же, снапротив, живя в более умеренном климате и при 
лее умеренном правлении, живя в стране, указанной им, как 
орили; самой Палладой !24, имели среди всех стран в силу 
ренности времен года в соответствии с живописностью 
их речи такие же живописные образы и понятия. Все их поэты, 
начиная с Гомера, не только говорят образами, но рисуют 
эти образы в каждом отдельном слове, рисуют их звуками, 
как живыми красками. Их воображение не было преувеличен- 
ным, как мы видим это у названных выше народов: их чувства, 
передаваемые быстрой и чувствительной организацией нервов 
в тонко устроенный мозг, быстро схватывали различные сто- 
роны явления и отдавались главным образом рассмотрению 
в нем прекрасного. 

ервые поэты появились между малоазийскими греками; 
их вдохновило то прекрасное небо, под действием которого 
самый язык, после их переселения сюда из Греции, полу- 
чил большее число гласных и стал, таким образом, мягче 
и музыкальнее, чем у других греков. На этой почве были 
заложены первые зачатки мировой греческой мудрости; из этой 


1 
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страны произошли их первые историки; под этим сладостным 
небом появился и Апеллес, живописец граций. Но эти греки, 
не умевшие отстоять ёвоей свободы от соседнего персидского 
владычества, не могли, подобно афинянам, подняться до уровня 
свободного и могущественного государства ; и искусства и науки 
не могли поэтому утвердиться в ионической Азии. В Афинах же, 
где по изгнании тиранов установилось демократическое правле- 
ние, в котором участвовал весь народ, дух каждого отдельного 
гражданина возвысился, а город поднялся над всеми греками, 
Итак как хороший вкус сделался общественным достоянием, 
и состоятельные граждане снискивали себе почети уважение 
между согражданами тем, что украшали город великолепными 
зданиями и произведениями искусства, прокладывая дорогу 
к почестям, то и Афины возвысились над другими греческими 
городами, и туда совсех сторон стекалось все лучшее, подобие 
рекам в море. Вместе с науками утвердились здесь и искусства? 
здесь они заняли свое лучшее место и, уже отсюда стали” 


распространяться по другим землям. То, что их ‘причинах 
лежит главное основание развития у! инах, дока- 
зывают нам совершенно подобные же‘обстоятельства во Фло- 


ренции, где в новое время послё, долгогоэмрака стали вновь 
процветать и науки и искусётва. \\ 
Поэтому, изучая\ есте! баты ‘способности народов, осо- 
бенно греков, |надо а ю внимание влияния не только 
климата, но такжё ро ия и образа правления. Ибо внеш- 
сояТёльства действуют на нас не менее, чем воздух, 

‚ а привычка имеет над нами такую власть, 
бразует на свой лад и тело и чувства, данные нам 
ды. Так, ухо, привыкшее к французской музыке, 
‘равнодушным к самым нежным звукам итальянской. 
В этом же заключается и причина различия между отдель- 
ными греческими племенами, на которую указывает Полибий, 
говоря об особенностях ведения войны ио храбрости греков, 
Фессалийцы были хорошими воинами, когда могли нападать 
небольшими толпами, но не выказывали должной выдержки 
в строю во время большого сражения; этолийцы же— наобо- 
рот. Критяне были несравненны в засаде или тогда, когда 
требовалось хитростью нанести вред неприятелю, но они не 
годились там, где решала одна храбрость; у ахейцев и маке- 
донян было наоборот. Древнейшие законы жителей Аркадии 
принуждали их изучать музыку и заниматься ею вплоть до 
30-летнего возраста: это делалось для смягчения обычаев 
и нравов, которые легко могли огрубеть под суровым небом 
их гористой родины; и, действительно, они были самыми 
честными и добронравными людьми во всей Греции. Только 


жители Кинефы, которые отошли от этих законов и не хотели 
заниматься музыкой, вернулись к первоначальному дикому 
состоянию и были в презрении у всех греков. 
В тех странах, где вместе с климатическими условиями 
сохранилась некоторая тень тогдашней свободы, образ мыш* 
ления очень напоминает прежний. Это мы видим еще и теперь 
в Риме, где народ, управляемый духовенством, пользуется 
разнузданной свободой. Из их среды и теперь можно было 
бы набрать воинственных и бесстрашных воинов, которые 
могут, подобно своим предкам, итти наперекор самой смерти; 
а женщины из простонародья, нравы которого менее развра* 
щены, сердцем и мужеством напоминают древних римлянок, | 
что можно было бы доказать рядом исключительных приме- \ 
ров, если бы это дозволила наша тема. Ш \ 
Превосходные художественные таланты греков проявляются °. 
и теперь в почти всеобщей талантливости жителей. теплых. 
земель Италии; здесь воображение господствует-вад! осталь*` 
ными способностями, как у мыслящих бриттой рассудок? над 
воображением. Кто-то сказал не б@з оснбвания,/ что поэты 
по ту сторону гор говорят образами, но дают о картин; надо 
также сознаться, что удивительные и частью ужасные образы, 
в которых состоит величие МиЛьтбнаюне могут служить пред- 
метом для благородной Кисти и нё подходят для живописи, 
Мильтоновские описания, За исключением описания райской 
любви, похожи на Хорошо нарисованных Горгон, которые 
одинаково бходны|и одинаково страшны. Образы многих дру- 
и этов значительны для слуха и мало значительны для 
а В `Гомере же все живописно и все создано для живописи. 
\\ м Теплее страны Италии, тем более крупны там таланты, 


‘тем’ ярче’их воображение, и сицилийские поэты полны редких, 
> ‘удивительных и неожиданных образов. Это пламенное вооб- 
ражение, однако, не раздраженно, не порывисто, а — подобно 
самой погоде этого края итемпераменту его жителей — более 
похоже на себя самое, чем в холодных странах; природа го- 
раздо чаще создает здесь счастливо-флегматичные характеры, 
Если я говорю об естественной способности к искусству 
этой нации, то тем самым я не исключаю этой способности 
у отдельных или многих других народов, ибо это противо- 
речило бы очевидности. Гольбейн и Альбрехт Дюрер, праро- 
дители германского искусства, обнаружили в нем таланты, 
достойные удивления; иесли бы они могли, подобно Рафаэлю, 
Корреджио и Тициану, изучать произведения искусства древ- 
ности, они, может быть, были бы столь же велики или даже 
превзошли бы этих художников. Ибо и Корреджио для до- 
стижения своего величия не обошелся без изучения искусства 
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древности, хотя это обыкновенно и отрицается. Его учитель 
ндреа Мантенья был знаком с древностями и оставил после 
себя рисунки старинных статуй; несколько таких рисунков 
находится в коллекциях кардинала Александра Альбани, по- 
чему Фелициан !?° и посвятил ему коллекцию старинных над- 
писей. По этим данным !26 Мантенья был с этой стороны со- 
всем неизвестен старшему Вурману. Относительно же того, по- 
влияли ли вышеуказанные причины на недостаток художников 
в Англии, которая не имеет ни одного знаменитого имени, 
и Франции, где, за исключением двух-трех имен, несмотря 
на большие затраты, положение остается почти прежним, 
я предоставляю судить другим. 
не кажется, что, дав общие сведения об искусстве и ука- 
зав на причины различия его у разных народов, я достаточно- 
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1. Сопё. Сев. Мозз. Таз. 1. 1. р. 31. 
2. 1 Мо. 31, 19, 35, 2 ]овиа 24, 14. 
3. Ева. 30, 22. 


эти камни), несмотря на такое 
толкование у Платона, (Стаб. 
р. 403, 13, место, не касающееся 
этого (Винкельман здесь оши- 
бается: „гермы“ получили свое 
имя именно от Гермеса, бога 
границ и межей. Ред.). 

22. „Статуя Пандиона“ у Аристоф. 
Рас. У, 1183, была именно такая 
герма, одна из других 12 афин- 
ских, на которые солдаты вешали 
свои значки, а потому не должна 
обозначать столб, как это делают 

23 РТ 5 О. 

„ пп. 1. ‚ ©. . 

234. Раша. 93. ^^ 
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5. у. №4. а4. Тас. Ап. 1. 2, с. 60 5 подобных глазах, вероятно, 
р. 251 е4. Сгопоу. Уа|ез. М о!. говорит Диодор Н!\. 4,76, когда 
а4. Атпмаи. 1. 17. с. 4 и \/аг- поминает о фигурах Дедала. 
Бин. Еззау зиг |ез Негоя!. р. 608. | © его мнению, этот художник 
6. Махпи. Туг. 0155. 8 $ 8 р, 87. изобразил их бррлое рарохдта, 
Сет. А]ех., Сорот(. а4 Сети. с. 4. что переводчики переводят: - 
. 40. тшппиЬоз с1ап515, с закрытыми 
1. Ар: Агуоп. |. 2. у. 1176. глазами. Но это не вероятно, иб 
8. Раиз. 1.. 7 р. 579.1. 32, соги. [.. 8. если бы он хотел сделать’ \ 
р 666, |. 27 р. 671, 1. 21. то сделал бы их о}крытыми, | 
9. 14. 1. 2, р. 1$. 1.39. Перевод.положитеЯьно против: 
10. Мах. Туг. её Сет. А|ех. |. сс. речит настоящему аЧению 
11. Сов. бок М1се]. рой. Бита- слова у означает 
ви. р. 67. ь 4 мо ъ, 1% е, и по-италь- 
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тается, были впервые посвящены | 36. Под. 51с. её Э\таБо И. сс. 


РИ. 1. 35, с. 
Эта голова, найденная в ста- 
ром Тускулане, принадлежит ав- 
Рио. 1.. 23 с. 3. 
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ОБ ИСКУССТВЕ 
У ЕГИПТЯН, ФИНИКИЯН 
И ПЕРСОВ 


ОТДЕЛ ПЕРВЫЙ 
ОБ ИСКУССТВЕ У ЕГИПТЯН 
. ПРИЧИНЫ ОСОБЕННОСТЕЙ ИСКУССТВА У Вгидтян: \. м 


Египтяне в искусстве не ушли еко а 22 \фреВней- 
шего стиля, и искусству у них не дняться до 
той высоты, какой оно достигл Е чины этого ко- 
ренятся отчасти в устройстве. тел. асти в их образе 
мыслей и не мены т того, в| ю о чел | и законах, особенно 
ОНИ ся они „та же в положении и знаниях 
их художнико о де сказано в первой части этого 
отдела; вторая часть касается стиля их искусства, т, е. ри- 
сунка | и Е фигур; а в третьей части будет речь о 
са: софаиении их произведений, 

2 причина особенности искусства египтян лежит 


\/Ав наружности, которая не обладала преимуществами, 
\\ ‘способными возбудить в художнике идеи высокой красоты. 


Природа в этом отношении обошлась с ними не так ми- 
лостиво, как с греками и этрусками, что доказывается тем 
родом китайского характера !, который свойственен их наруж- 
ности как на статуях, так и на обелисках и резных камнях ?: 
египетские художники не могли искать разнообразия. Эти же 
черты находим мы на головах портретов, нарисованных на 
мумиях; они, как и у эфиопов?, выполнялись с сохранением 
сходства с покойником: в изготовлении мумий египтяне де- 
лали все возможное, чтобы потом признать умершего, и ста- 
рались даже сохранить в целости ресницы“. зможно, что 
обычай рисовать портрет умершего на трупах к эфиопам 
перешел от египтян, потому что в царствование Псамметиха 
240000 человек переселилось из Египта в Эфиопию и пере- 
несло туда, конечно, свои нравы и обычаи $ (здесь же, кстати 
заметим, что египтяне 8 управлялись 18 эфиопскими царями, 
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царствование которых относится к древнейшим временам 
Египта). У египтян был темнокоричневый цвет кожи”, со- 
хранившийся и на головах разрисованных мумий 8. 

На основании одного из примечаний Аристотеля? хотели 
утверждать, что у египтян! были вывороченные в голенях 
ноги, и те, кто жил вблизи эфиопов, имели, вероятно, по- 
добно последним !, вогнутые носы. Женские фигуры, при 
всей их худобе, были одарены чересчур развитой грудью; а 
так как, по свидетельству одного отца церкви1?, египетские 
художники подражали природе такой, какою они ее видели, 
то по этим фигурам мы можем сделать заключение о наруж- 
вости женщин того времени. С телосложением египтян может 
быть поставлено в соответствие очень хорошее их здоровье, 
свойственное им, по словам Геродота, преимущественно перед 
всеми народами!, особенно жителей Верхнего Египта. _ м 


заключение можно также сделать из того обстоятельства, то А 


во всем бесчисленном количестве виденных князем, Р№адзивил:` 
лом голов мумий сохранились все зубы и дажб Нет ий оЯного 
испорченного 14. Мумия, привезеннаЯ, в Болонью, доказывает 
также, что среди египтян попались \Мюди мрезвычайно вы- 
сокого роста; эта мумия имеет 1] римеких пальмов в длину. 

Что касается характера И Образа мыслей египтян, то можно 
сказать, что это нардднесозданный для радости и ве- 
селия 15. Музыка; при’помощи которой в древней Греции 18 
стремились = белеё’ приемлемыми даже законы и в ко- 


вр ен Гомера! устраивались общественные 
иптян не практиковалась; делались указания, 


торо ‘до 

о Уз 
мо он: е, кажется, была запрещена там, как это утвер- 
#4 а и относительно поэзии!8. Ни в храмах, ни при 
приношениях, согласно Страбону, никто ие касался 


какого-либо инструмента!?. Впрочем, это не исключает со- 
всем музыки у египтян или же может относиться к древней- 
шим временам, ибо известно, что египетские женщины водили 
Аписа к Нилу под музыку; есть также изображения египтян, 
играющих на инструментах, как на мозаике храма Счастья 
в Палестрине, так и на двух геркуланских картинах *°. 

Последствием такого характера было то, что египтяне упо- 
требляли 2! чрезвычайные средства для возбуждения во- 
ображения и увеселения духа. Меланхолия этой нации спо- 
собствовала поэтому появлению первых пустынников. а один 
из новых писателей где-то отыскал ??, что в конце 1\У сто- 
летия в одном Нижнем Египте было около семидесяти тысяч 
монахов. г 

Египтяне хотели иметь строгие законы и совсем не могли 
жить без царей 23; может быть, поэтому Гомер 2* и называет 


Египет „горьким“. Мышление их было занято таинственным 
и =. ева мимо естественного. 

своих обычаях и богослужении египтяне требовали 
строгого исполнения древнейшего распорядка 25° еще во вре- 
мена римских императоров, и междоусобия городов из-за 60- 
гов 26 продолжались еше и тогда. Мнение, приписываемое 
новейшими историками Геродоту и Диодору, будто Камбиз 
окончательно упразднил богослужение египтян и их обычай 
бальзамирования умерших, совершенно ложно, ибо греки даже 
после этого времени сохраняли своих мертвых по египет- 
скому способу; это доказано мною в другом месте 7, по той 
мумии с надписью 28 „счастливого пути“ на груди, которая 
прежде находилась в Риме в доме делла Валле, а теперь — 
между королевскими древностями в Дрездене. Если бы выше- 
приведенное мнение и было. основательно, то все же египтяне 
вернулись бы к своим обычаям, когда они восстали в Цар“ 
ствование Дария, преемника Камбиза 29. < | ьу° 

То, что египтяне сохранили свое а они до®вре- 
мени императоров, может также доказать ке» нтиноя 
в Капитолии 39, сделанная по Юбраз (египет. х статуй и 
так же, как он сам, бывшая предм эйбчитания в этой 
стране, особенно: в городе/’Антиное, 31, названном по его 
имени; другая м игура, подобная этой, несколько 
превышающая ро’ вёческий, находится в садах дворца 
инбю в три пальма, —в вилле Боргезе; 
ят в принужденыой позе с прямолинейно- 
ами, по образцу древнейших египетских фи- 
того, чтобы статуя Антиноя сделалась пред- 

ч о тания у египтян, Адриан должен был придать ей 

к \ ы, принятые этим народом; подобно статуе Антиноя, 
у. тоявшей в Тиволи, были, вероятно, сделаны все его египет- 
ские статуи. 

Отметим здесь же отвращение этого народа ко всем ино- 
странным обычаям, особенно греческим 32, до эпохи покоре- 
ния их греками; это отвращение было, должно быть, причи- 
ной полного равнодушия египетских художников к искусству 
других народов и препятствовало в такой же мере развитию 
науки, как и искусства. Как врачи не имели права прописы- 
вать лекарств, неуказанных в священных книгах, так и ху-. 
дожникам не было позволено отступать от старого стиля, 
ибо законы ограничивали их духовные стремления подража- 
нием предкам и запрещали всякие нововведения. Поэтому 
Платон сообщает 33, что статуи, сделанные в его время 
в Египте, ни по фигуре и ничем иным не отличаются от тех, 


которые сушествовали за тысячу и бол 4 отно-_ 
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сится к произведениям, сделанным до времени греческого 
владычества в Египте туземными художниками. 

Еще одной, кроме указанных выше, из причин состояния 
египетского искусства являются положение и знания египет- 
ских художников. Эти последние были только ремесленни- 
ками и причислялись к самому низкому званию. Никто не 
посвящал себя искусству вследствие прирожденной склонно- 
сти и особого влечения, а сын следовал, как и в других ре- 
меслах и сословиях, образу жизни отца, который шел в свою 
очередь по стопам предшественника; таким образом, никто 
не оставил следа, могущего назваться его собственным. От- 
того в Египте и не могло быть различных школ искусства, \ 
как в Греции. При таком положении дела художники не могли 
иметь ни образования, ни средств, которые бы побуждали &^ 
их подняться до высот искусства; даже те, кто создавал 
нечто необыкновенное, не могли рассчитывать ни на какиё, 
почести или преимущества. Поэтому мастерам-ЧегипетскиХ 
статуй подходит слово скульптор в первичном’ его чейии— 
„резчик“: они высекали свои статуИ\по,ойределейной мере и 
форме и им было легко соблюдать закон, Запрещающий от- 
ходить от правил. У греческих авторов” сохранилось имя 
одного только из египетский ваятелей `Мемнона °5; он сделал 
три статуи при нходе-в один. Фивский храм, и одна из этих 
статуй была самой большой’ во всем Египте. 
то ет | учености египетских художников, то им 

9 знания одной из необходимейших для искусства 

е 


на : нно анатомии. Наука эта в Египте, как и в Ки- 

е, ершенно не практиковалась и была неизвестна, ибо 

Ал г ние пред покойниками не позволило бы никоим об- 
м производить 


препарирование трупа; по сообщениям 
> Диодора, даже всякий разрез на нем считался убийством. 
‚ Поэтому парасхист, как его называли греки, т. е. тот, кто 
бальзамировал трупы и делал для этого на них надрезы, по | 
совершении этой операции должен был внезапно убегать, 
чтобы спастись от родственников покойного и других окру- 
жающих, преследовавших его проклятиями и камнями. Не- | 
знание египетскими художниками анатомии проявляется не 
только в неправильном изображении частей тела, но и в не- 
‚достаточном обозначении костей и мускулов, о чем я буду 
говорить ниже. Анатомия простиралась у египтян только на 
изучение внутренностей, но и это ограниченное знание, 
переходившее в среде парасхистов от отца к сыну, для 


остальных оставалось, очевидно, тайной, ибо при пригото- 
влении мумий никто, кроме них, не присутствовал. В еги- 
петских статуях замечаются также некоторые уклонения от 


естественного соотношения частей; так, на некоторых головах 
уши поставлены выше носа, как это мы. замечаем, между 
прочим, на сфинксах: на голове одной ниже приводимой ста- 
туи со вставными глазами в вилле Альтиери уши стоят на 
одном уровне с. глазами, т. е. кончик уха и глаза стоят на 
прямой линии. 


ИП. 0 СТИЛЕ ЕГИПЕТСКОГО ИСКУССТВА 
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Вторую часть этого отдела, о стиле искусства у египтян, 
заключающую в себе рисунок тела и одежды их фигур, можно 
разделить на три части. В первых двух будет говориться о 
древнейшем и затем о позднейшем стиле египетских скуль- 
пторов, а в третьей —о подражании египетскому искусству у 
греческих художников. Я постараюсь ниже показать, „ЧТо 
истинные древнеегипетские произведения распадаются ма 
рода и что в их искусстве можно различать две’различ 
эпохи: первая предположительно продолжаласв до завоевания 
Египта Камбизом, а вторая охватывает нсе)время; пока при- 
родные египетские пупок рии а пдд владычеством 
персов и греков; подражания египетским произведениям * 
были все, вероятна, сделаны при) императоре дриане. Во 
всех этих трех Ибдравделениях/ будет сначала говориться о 
рисунке тела, & зат бдеждах фигур. 

Л 


древнейщем е” рисунок тела имеет явственные 

и вполне,» о нные особенности, отличающие произве- 

е | стиля не только от рисунка других народов, но 

| нейшего стиля египтян; особенность эта выражается 
к бщем очертании или абрисе и контурах всего тела, 
‘так’и в рисунке отдельных частей. Главнейшее и общее свой- 


‘ство этого стиля заключается в прямизне или в очерчивании 
фигур мало изогнутыми и умеренно волнистыми линиями. Как 
раз этот стиль господствует и в архитектуре и на орнаментах; 
оттого египетским фигурам недостает грации (божества эти 
были совершенно неизвестны в Египте 36) и живописности. Стра- 
бон 37 замечает то же и об их постройках. Поза фигуры не- 
естественна и принужденна, но ни одна из оставшихся еги- 
* петских статуй не имеет параллельно-замкнутых ног, как об 
этом пишут некоторые из старинных писателей и как это бы- 
вает на этрусских фигурах; по новейшим достоверным сведе- 
ниям нет этого и у двух колоссальных статуй недалеко от 
развалин Фив. Действительно, ноги у старинных статуй поста- 
влены параллельно и не врозь носками, но, как две сдвинутые 
параллельные линейки, одна стоит перед другою. На одной 
мужской египетской статуе, в 14 пальмов вышиною, стоящей 
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в вилле Альбани, расстояние между ногами превосходит три 
пальма. Руки или висят прямо вниз, вдоль боков, к которым 
они присоединены и как бы прижаты, так что ни на одной 
фигуре не обозначено действия, выражаемого движением рук. 
Эта неподвижность рук— доказательство не неумения худож- 
ника, но тех общепринятых правил, по которым он как по 
раз установленному образцу должен был работать, ибо харак- 
тер действенности, которую они придавали своим фигурам, 
проявляется на обелисках щна других произведениях. Раз- 
личные фигуры сидят на подогнутых ногах или стоят на ко- 
ленях, почему их и можно бы было назвать энгоназами 3%; 
в этом положении изображены три Ой №5: 39, стоявшие 
в Риме перед тремя кумирнями Юпитера Олимпийского. 

В общем в египетских фигурах кости и мускулы обо- 

значены мало, жил же и нервов совсем нет, но колени» ^б» | 
дыжки и локти отмечены выпуклостями, как и в ирирбде» 
Спины не видно благодаря наличию столба, к к му. ста 
туи прислонены и с которым они выполнены из.одн куска. 
В упомянутой статуе Антиноя спина \свободна» Малая выпу- 
клость очертаний египетских Фигур Является причиною их 
*узкой и сжатой формы, которая, по Петронию 40, характери- 
зует египетский стиль искусбтва. Египетские, особенно муж- 
ские, фигуры отличаются также необыкновенной узостью тела 
выше бедер. | | \ \ № 

Исключением Из этих общих свойств и признаков египет- 
ского с ‚ заключающихся в прямолинейности очертаний 


малой обозначенности костей и мускулов, служат 
№ ке е м искусстве изображения зверей. В качестве осо- 
А, №. е 


ого примера можно привести 4! базальтового сфинкса 
оргезе и другого, гранитного, в королевской дрезден- 
ской коллекции древностей 42, а также двух львов при входе 
в Капитолий и двух других у фонтана Феличе *°. и жи: 
вотные сделаны с большим пониманием, с изящным разно- 
образием нежно очерченных изгибов и мягко сгибающихся 
частей. Суставы, только приблизительно обозначенные на 
человеческих фигурах, а также берцовые и другие кости на 
фигурах зверей выполнены отчетливо и красиво, а между тем 
и иероглифы на основании дрезденского сфинкса и львы ‹ 
вышеупомянутого фонтана обладают яркими признаками еги- 
петских произведений. Сфинксы у обелиска солнца, лежащего 
на Кампо Марцио, — того же стиля, и головы их сделаны очень 
искусно и тщательно. Из этого различия стиля между чело- 
веческими фигурами и изображениями животных можно сде- 
лать заключение, что так как статуи были изображениями 
божеств и священных личностей, то для них существовали 


общие ограничения, но что, делая зверей, художник пользо- 
вался большой свободой. Чтобы представить себе системы 
древнего египетского искусства, надо припомнить систему 
управления в Спарте и Крите, где ни на палец нельзя было 
отступить от предписаний законодателя, в то время как звери 
исключались из этого определенного круга. 

Далее в рисунке тела у египтян следует обратить особое 
внимание на внешние части, а именно на голову, руки и ноги. 
На голове глаза поставлены плоско и косо, не глубоко, как 
на греческих фигурах, а на одном уровне со лбом; поэтому 
и глазная кость, на которой резко обозначены брови, совер- 
шенно плоска. Брови, веки и края губ обозначены по боль- 
шей части врезанными линиями. На одной из самых старин- 
ных женских голов — больше чем в натуральную величину — {`* 
из зеленоватого базальта, находящейся в вилле Альбани, | 
с пустыми впадинами глаз, брови обозначены плоской выпу7». 
клой чертой в ширину ногтя на мизинце:» черта “Эта доходит. 
до виска и там отрезана под прямым углом; бт’нижней глаз- 
ной кости идет такая же черта, анчивающаяся там же. 
Мягкого профиля греческих голов егийтяне»ьне знали; изгиб 
носа у них — как в натуре; скулы сильно оЧерчены и выпуклы, 


подбородок всегда мал, отчёго овал \ица несовершенен. Рот 

или губы вообщени „по крайней мере угреков и евро- 

пейских народдв 'скдреё опущенные от углов рта книзу, на 
п 


египетских голфв ы кверху. Из всех мужских камен- 
ны. Фр толцкоодба имеет бороду. Эта голова больше на- 

Й \величины, с базальтовым бюстом; она находится 
довизи; сделана она совсем плоско, прямоуголь- 
1, а локоны обозначены различными параллельными 


и у египетских статуй имеют такую форму, как у лю- 
дей, которые запустили и испортили свою недурно сложенную 
руку. Ноги отличаются от ног греческих фигур тем, что они 
площе и шире, а также тем, что пальцы на них имеют незна- 
чительную разницу по длине и, как пальцы рук, не имеют по- 
казанных суставов. Маленький палец не изогнут и не зажат 
внутрь, как на греческих статуях; значит ноги Мемнона не 
не были такими, как их изображает Покок *. Египетские 
дети ходили босиком 4, и пальцы их не были стеснены; но 
эта форма ноги происходит не от ходьбы босиком, а, должно 
быть, удержалась от оформления первоначальных фигур. Ногти 
обозначены только угловатыми обрезами, без всякого закруг- 
ления или выпуклости. 

На египетских статуях в Капитолии, на которых сохрани- 
лись ноги, последние, как и у самого Аполлона Бельведер- 


ского, неодинаковой длины; правая нога на одной из таких 
статуй на три дюйма римского пальма длиннее, чем другая. 
Но эта неровность ног имеет свои причины: ноге, стоящей 
несколько сзади и несущей тело,’ хотели придать именно 
столько, сколько она могла потерять для зрения от того, что 
подалась несколько назад. Пуп в мужских и женских фигурах 
поставлен необычно низко и углублен. Я опять повторяю 
здесь то, о чем упбмянул в предисловии, а именно, что по 
гравюрам о сказанном судить невозможно: на египетских фи- 
гурах в изданиях Буассара, Кирхера, Монфокона и других не 
находится ни одного из приведенных признаков египетского 
стиля. Кроме того, на египетских статуях нужно уметь раз- 
личать, что действительно является древним и что добавлено 
позже. Нижняя часть лица так называемой Изиды 48 в Капи- 
толии (единственная из четырех, находящихся там крупнёй- 
ших статуй, сделанных из черного гранита) — не старинног 
происхождения, а является новейшим добавлени | с00б 
щшаю об этом, ибо мало кто это знает ре: |бы это 
но 


\ 


найти; замечу еще, что на той же тату вух других 
из крашеного гранита добавлены рукй\й_ идящая жен- 
ская фигура в палаццо Барбериви, держащая в ящике — по- 
добно другой мужской статуё “у Кирхера 4 — маленького 
Анубиса, — тоже © позже ‘ириделанной головой. 

В этой же главе\ хорошо было бы сказать для поучения 
занимающихся | искусетвом о различных формах фигур богов 
и о зрительно ра рытых олицетворениях их и свойствах. Но 

а. здесь, с излишком говорилось о других предметах, 
е дется ограничиться лишь некоторыми замеча- 


\ № Мало’ сохранилось таких статуй, на которых божество 
> ‘изображено с головой животного, в котором его почитали. 
В палаццо Барберини есть статуя (уже упомянутая) в челове- 
ческую величину 4 с головой ястреба; она изображает Ози- 
риса; другая статуя, с головой чего-то среднего между львом, 
кошкой и собакой, находится в вилле Альбани; в этой же 
вилле есть маленькая сидящая фигура с головою собаки; все 
три сделаны из черноватого гранита. Голова второй из этих 
статуй покрыта сзади обыкновенной египетской повязкой, за- 
ложенной многими складками, закругленной спереди и падаю- 
щей „через плечи назад на два пальма длины. На голове возвы- 
шается перпендикулярно так называемый лимб (сияние) больше 
пальма вышиною; с лимбом потом изображали фигуры °°бо- 
гов, императоров и святых, Те, кто, подобно Варбуртону, ду- 
мают, что статуи божеств этого рода более позднего происхо- 
ждения, чем чисто человеческие, могут быть уверены, что 
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— в сидящего павиан. 
Серый ранит. ктибощеть работа, подражаюшая древнеегипетской 
Рим. Вилла Альбани. С гравюры на меди 


вышеуказанные фигуры также старинны, если не старее их, 
как и самые древние в Капитолийском музее, на которых 
человеческий образ неизменен. Капитолийский Анубис °' из 
черного мрамора не является произведением египетского искус- 
ства, а сделан при Адриане. 

Страбон 5?, а не Диодор, по словам Покока, сообщает 
о Фивском храме, что внутри его совсем не было челсвече- 
ских фигур, а были только звериные, и Покок °* хочет рас- 
пространить это замечание на другие, там же сохранившиеся 
храмы. А между тем теперь находят больше египетских 
фигур, которые по их атрибутам изображают божества 
в полном человеческом обличии, чем с головами зверей, как | 
это доказывает, между прочим, известная таблица Изиды, на- | 
ходящаяся в Турине, в музее короля сардинского. Ни на (—% | 
одном из древних памятников этого народа 54 не встречаетбя /\\/ 
Изиды 53 с рогами на голове. Женские фигуры в Калитолии\ 
скорее всего могут быть истолкованы, как изображения Изиды 
Жрицами они быть не могут, ибо в Египте женщинам Эта долж- 
ность не поручалась 6. Мужские же фиг находящиеся 
в этом месте, могут быть такж@) статуями фивских верховных 
жрецов, которые все стояли тамА О крыльях египетских бо0- 
жеств будет сказано в третбем отделе”этой части. Здесь же 
еще можно заметИТЪ, -что\ нет /ни одной статуи в Риме из 
древнеегипетских | произведений, которой был бы вложен 
в руки систр, бдльше Того, кроме края таблицы Изиды, 
инструмент э вовсе не изображается, поэтому ошибочно 
д кто} подобно Бианкини °', утверждает, что видел 
& \") других обелисках. Об этом я уже говорил в дру- 
‚гм, месте 55. Посохи божеств снабжены обыкновенно птичьей 
`коховой; такое украшение часто употреблялось и египтянами 
и другими народами, как это доказывают сидящие фигуры по 
обеим сторонам °** большой таблицы из красного гранита 
в саду палаццо Барберини, а не там, где сообщали Пококу. 
Эта птица, — вероятно, та самая, которую жители называют 
теперь абукерданом “°, — величиною с маленького журавля. 
Греки также носили палки ®, сверху украшенные фигурами 
птиц. У ассирийцев, по словам Геродота, наверху вырезыва- 
лись яблоки, розы, лилии, орлы и т. п. Орел на посохе Юпи- 
тера, описанный Пиндаром °?, который можно видеть на. пре- 
красном жертвеннике в вилле Альбани, был заимствован из 
обычного употребления. 

ипетские сфинксы — обоих полов: впереди — женского, 

с женской головой, сзади — мужского. Это никем еше не 
было замечено. Я высказал это °? на основании одного рез- 
ного камня в музее Штосса и этим пояснил до сих пор не- 
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понятое место 5% у поэта Филемона, говорящего о мужских 
сфинксах; греческие художники б® делали иногда сфинксов 
с бородою, Это нашел я на одном рисунке коллекции карди- 
нала Альбани и думал, что произведение, с которого снят 
рисунок, давно утеряно. Но оно было найдено в гардеробной 
палаццо Фарнезе и оказалось рельефной работой из обож- 
женной глины. Геродот, называя сфинксов “® дудрори\ ес, по 
моему мнению, указывает на их двойной род. Особенно за- 
мечательны сфинксы, находящиеся по четырем сторонам обе- 
лиска-солнца; у них человеческие руки с острыми изогну- 
тыми когтями хищных животных. 
Во втором отделе древнейшего египетского стиля об оде- 
ждах фигур я обрашаю прежде всего внимание на то, что 
одежды эти были главным образом ‘7 из льняных тканей, ко- 
торые в этой стране 6% изготовлялись часто; одежда египтян, | 
называемая калазирис, оканчивалась внизу ? сборчатым Кано ^ 
том или краем со многими складками и доходила дф самый’ 
ног 79; мужчины поверх этого носили еше бёлый ‘плащ. Но 
мужские изображения сделаны все“нагими\ как на статуях, 
так и на обелисках, и на них “Мет ничёго, Кроме передника, 
надетого на бедра и закрываюшего нижнюю часть тела. Пе- 
редник этот заложен мелкими складками. Так как, по всей 
вероятности, это + ‘изображение! божеств, то можно предполо- 
жить, что здесь, каки у, греков, их было принято изображать 
нагими; а может быть, этот передник был древнейшим одея- 
нием, остававшимся еще долго потом у арабов: последние 
е и Другой одежды 7!, кроме передника вокруг бедер и 
ва аков на ногах. 
\ УР древнейшем стиле одеяние, особенно женское, обо- 
`вначено Только выдающимся или приподнятым краем вокруг 
шеи и ног, как это видно на так называемой капитолийской 
Изиде и на двух других статуях там же. На середине грудей 
обозначен маленький кружок, и от него, как радиусы, идут во 
все стороны близко лежащие друг к другу прорезы в два 
пальца шириною. Это можно было принять за уродливое укра- 
шение, Я же того мнения, что это — складки тонкого покры- 
вала, облекающего грудь, потому что на одной египетской 
Изиде, позднейшего и более красивого стиля в вилле Аль- 
бани, на грудях, которые по первому взгляду представляются 
открытыми, едва заметны возвышающиеся складки, идушие 
в том же направлении от середины гру Одеяния этих фи- 
гур ско только подразумеваются. На одной мумии нари- 
сована Изида 12, одетая таким же образом, а двадцать колос» 
сальных деревянных статуй, наложниц царя Микерина, прини- 
маемых Геродотом "3 за нагих, имели, может быть, подобную 


же одежду; по крайней мере, теперь не встречается ни одной 
совершенно нагой египетской статуи. То же самое замечает 
Покок 14, говоря о сидящей статуе Изиды, которую можно 
было бы принять за совершенно нагую, если бы у нее не 
было выдающегося края одежды над лодыжкой; поэтому он 
и представляет себе это одеяние сделанным из кисеи, из 
которой и теперь в большие жары восточные женщины носят 
рубашки. 

Совсем особенным образом одета вышеупомянутая сидя- 
щая статуя в галлерее Барберини; сверху донизу проети* 
рается на ней одежда, как колокол, без складок. Понятие об 
этом можно получить из фигуры, описанной Пококом 15. 

В этом же роде сделана юбка очень старой женской фи- 
гуры, из черного гранита, в три пальма вышиною, находя- /—% 
щейся в Риме, в музее Урбано Роланди; и так как квизу °, 
юбка эта не расширяется, то нижняя часть фигуры. похожа) 
на столб. Эта фигура держит перед грудью сидящего кино” 
кефала на ящичке с четырьмя вертикальными/ рядами Иеро- 
глифов. Ног ее совсем не видно. Ра 3 

ыпуклые расписанные ф: ы, анившиёся в Фивах, 

были, должно быть 16, —как было в свое»время изображено 
платье Озириса 77, — без всяких ‘лонений, без света и тени. 

И это не должно \н ъся’ настолько странным, как 
показалось тому» ы ал. нам эти сведения, ибо все вы- 
пуклые произведёни и собой получают свет и тени, 
будь они. из белого ‘мрамора или из какого-нибудь другого 

о. етного материала, но если бы их расписать так же, как 

А 5 о ржал в живописи, то получилось бы полное смешение, 
\/^& му, в Египте находятся и другие расписанные скуль- 

\ \ ая 18, 

» ожно кое-что сказать и о других частях египетского 
одеяния. Мужчины ходили обыкновенно с непокрытой голо- 
вою и в этом представляли противоположность персам, о чем 
упоминает и Геродот, говоря о различной твердости черепов 
персов и египтян, которые пали на поле битвы. У’ дошедших 
до нас египетских мужских статуй голова покрыта или повяз- 
кой или шапкой — это статуи или богов или царей. На неко- 
торых повязка спускается двумя широкими концами, плоскими 
или закругленными кнаружи и покрывает как плечи, грудь, 
так и часть спины. Иногда головной убор персов походил на 
митру, а иногда был сплющен наверху, вроде уборов, которые 
носились 200 лет назад, как, например, шапка, которую мы 
видим на портретах известного типографшика Альда-Мануция. 

Встречаются также и фигуры животных в повязках и ми- 
трах, как, например, сфинкс и ястреб, о которых мы говорили 
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выше: первый изображен в повязке, второй — в митре. В му- 
зее упомянутого выше Роланди находится большой базаль- 
товый ястреб в митре, вышиною около трех пальмов. Повязка, 
плоская сверху, связывалась под подбородком двумя тесьмами, 
как это можно видеть в том же музее на единственной чер- 
ной гранитной сидящей фигуре, вышиною в четыре пальма. 
На этой повязке возвышается в пальм высотою украшение, 
которое, между пронцим, встречается также на головном уборе 
одной из фигур обелиска Барберини. Это украшение прини- 
мают за кустарник (пучок) Диодора 7?, служивший главным 
украшением царей. На некоторых фигурах как мужских, так 
и женских, обозначено четыре ряда камней, жемчужин ит. п.; 
такие украшения висят на груди, как мантильи, и встреча- 


ются часто на канопах и мумиях. На женских фигурах голова д 
всегда покрыта повязкой, которая часто составлена из мнб» ” 
жества мелких складочек, как это видно на голове из з6ле- ' 
ного базальта в вилле Альбани. На этой АЫ №7 


изображен продолговатый камень, и над лбом только “этой 
головы обозначено начало волос. ^\ у“ Ъ 1 

Говоря об отдельных причёсках, ‘(хотел бы коснуться 
только того, что незамечено другими \лиеателями. Встреча- 
ются парики из чужих волос как Я предполагаю, на основании 
одной из стариннёйших, египетских голов в вилле Альтиери. 
Волосы эти множеством, мельчайших завитушек падают по 
плечам; судя по тысячам” завитушек, я думаю, что было бы 


слишко дно сделать эту прическу из своих волос. Там, 
‚д тся\ сами волосы, вовдг лба положена повязка 
м и. ‚ завязанная спереди. Подобная же прическа встре- 
ч / 

т 


одном из рельефов, украшающих жилище римского 
[ ора’в Капитолии, среди других голов и рельефов. Там 
> также волосы мелко завиты. ой головы я касаюсь ниже, 
в третьей части. Наличие подобного парика — с внутренней, 
совсем гладкой стороной — у Покока подтверждает мое мне- 
ние; здесь видна сетка, как мы ее теперь называем, к кото- 
рой пришивались волосы *°. Поэтому я не знаю, правдё& ли, 
что одна такая накладка на одной из египетских статуй в Ка- 
питолии сделана из перьев, как говорится об этом в описа- 
нии !, Но так как известно, что карфагеняне носили подоб- 
ные парики из волос (парик был у Аннибала *? во время его 
похода в Лигурийскую землю), то весьма вероятно, что это 
обыкновение было и у египтян. . 
Другая особенность прически египтян состояла в том, что 
они носили единственный локон волос на бритой голове, как 
это видно на одной черной мраморной статуе *3 в Капитолии; 
локон этот на ней расположен над правым ухом (© статуе 
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я буду еще говорить, как о подражании египетским работам). 
Об этом локоне не упоминается ни в гравированных табли- 
цах, ни в их описании. В описании резных камней музея 
Штосса я говорил о Гарпократе, на выбритой голове которого 
тоже только один локон; упоминал я о таком локоне и у фи- 
гуры того же божества, описанной графом Кайлюсом 34. Этим 
можно объяснить слова Макробия $5 об изображении египтя- 
нами солнца; он сообщает, что они представляли последнее 
с бритой головой, с одним локоном с правой стороны. Зна- 
чит Купер 38 прав, говоря, что египтяне в Гарпократе олице- 
творяли солнце, и неправ тот современный писатель 7, кото- 
рый обвиняет его в ошибке по этому поводу. В музее кол- 
легии св. Игнатия в Риме есть такой маленький Гарпократ 


вместе с двумя другими бронзовыми фигурами, египетскими &^ 


подлинниками; все три украшены таким локоном. о ‘5 

Ни на одной египетской фигуре нет ни башмаковсни Фан. 
далий, и Плутарх говорит о женщинах этой странб, Что онй’ 
ходили босиком; впрочем, надо сделать исключение для выше- 
упомянутой статуи, описанной Пококом:“ва'мей у лодыжек 
надеты угловатые браслеты, от которых Фпускается нечто 
вроде ремня, проходящего между, большим”и соседним с ним 
пальцем, как бы для того, ятобы} привязать незаметно сан- 
далию на статуе/“Вотчи Всё} что’я счел нужным сообщить 


. © древнейшем ‘стиле’ египтян. 


Во второй Части этого’ отдела будет речь о последующем, 
поздней! м стиле\египетских художников; здесь так же, как 
вой, мы! займемся сначала очертанием тела, а затем 

е 
5%, 


базальтовые статуи капитолийского кабинета и одна 
для характеристики. В последней статуе голова, руки и ноги 


® Альбани в том же материале могут послужить нам 


—^ реставрированы. 


Лицо 8 одной из двух первых статуй сходно по форме 
с греческими, хотя рот и приподнят кверху, а подбородок 
слишком короток, что является отличительной чертой старин- 
ных египетских голов. Глаза у них представляют впадины и 
вначале были вставлены из другого материала. Лицо * вто- 
рой статуи приближается еще более к греческой форме, но 
ансамбль фигуры плохо обрисован, и пропорции ее непра- 
вильны: руки изящнее, чем на фигурах старого стиля, ноги — 
как раньше, причем художник лишь несколько шире раздви- 
нул их. Позы и расположение первой и третьей статуй совер- 
шенно такие же, как на старинных египетских: руки висят 
перпендикулярно вниз и плотно прилегают к бокам, за исклю- 
чением первой, где пробуравлено отверстие. Спиной, как и 
те древние фигуры, они обе приставлены к угловатому столбу: 


На второй фигуре руки расположены свободнее; в одной 
руке у нее рог изобилия с плодами; статуя эта свободна и 
не прислонена спиною к колонне. 

Статуи эти сделаны, возможно, египетскими мастерами, 
но уже при господстве греков, которые ввели в Египет ‘своих 
богов и свое искусство, а с другой стороны, переняли еги- 
петские обычаи. Во времена Платона, т. е. тогда; когда егип- 
тяне находились под. персидским владычеством, они заказы- 
вали статуи; весьма значит, вероятно, что при Птоломеях они 
продолжали свое искусство тем более, что вполне сохранили 
свой культ. Еще одним отличаются статуи этого последнего 
стиля, а именно тем, что они не имеют иероглифов, тогда 
как на большинстве более древних фигур их можно найти 


частью на базе, частью на колонне, около которой статуя д 


стоит. Но в общем характерной чертой служит самый стиль 


статуи, а не иероглифы, потому что хотя их и не встречается, , 
на подражаниях египетским статуям, —о чем г речв” 


ниже, — имеются, однако, и подлинно древние(ерипетекиё фи- 
гуры, на которых нет никаких следов) этих знаков; среди них 
назовем два обелиска в Риме:“один перед собором св. Петра, 
другой перед церковью Марии \Маджорег Плиний %° делает 
то же замечание о, двух .других 'обёлисках. Лев при входе 
в Капитолий и, дна ‘других, из гранита, между королевскими 
древностями в Дрездене, также не имеют иероглифов, подобно 
двум фигурам В галлерее Паганини, из которых одна имеет 
голову С ам упомянута выше. То же можно заметить и 

„. © И 

Св 


ряющего, что египтянки носили только одну одежду: он, верно, 
говорит о верхней одежде. Нижняя одежда двух капитолий- 
ских статуй мелкими складками спадает до пальцев ног, а по 
бокам — до пьедестала. Этой одежды не видно на третьей 
статуе из виллы Альбани, потому что у нее нет более преж- 
них ног. Эта нижняя одежда, которая, судя по всему, была 
сделана из льняной материи, начиналась приблизительно от 
талии; вторая нижняя одежда, очевидно, представляющая 
очень тонкое полотно, была как бы верхней рубашкой; она 
покрывала грудь до шеи и имела короткие рукава, закрыва- 
ющие только верхнюю часть руки. По этим рукавам, которые 
показаны выпуклым краем, можно догадаться об этой ниж- 
ней одежде на первых двух статуях; груди их кажутся со- 
вершенно открытыми, настолько прозрачной и тонкой следует 


представлять себе эту материю. На третьей статуе драпировка 
на груди более заметна благодаря множеству мелких, почти 
незаметных складок, которые, расходясь от груди, расходятся 
во все стороны, как мы это описывали выше. 

На первой и на третьей статуях верхнее платье совсем 
одинаково; оно плотно прилегает к телу, за исключением не- 
скольких плоских складок, которые натягиваются, Впрочем, 
на всех трех статуях платье не идет дальше нижней части 
груди, где оно подтянуто и поддержано плащом. 

Плащ лежит двумя своими концами на плечах и ими же 
прикрепляется под грудью к самому платью. Часть этих кон- 
цов узлом спускается ниже груди; на прекрасной греческой 
Изиде в Капитолии и на более крупной Изиде дворца Бар- 
берини, которые обе сделаны из мрамора и являются гре- (—\® 
ческими работами, можно видеть такие платья, подвязаннйе  /”' 
концами плаща. Таким образом, платье приподнимается кверху} 
и мягкие складки, падающие на бедра и ноги, “дут вверх, 
а одна прямая складка падает с груди и идет мёжду| ногами, 
до самых ступней. На третьей сТатуе” из Виллы Альбани 
есть маленькое различие: только один конеЦилаща перекинут 
через плечо, другой же подведен под ЭЖевую грудь, и оба 
связаны с платьем, посредине. Это вее, что видно от плаща; 
остальное должно \было Зладать ‘назад и скрыто колонной, 
к которой та статуя 'прислоцена, как и первая. Вторая статуя — 
°без колонны, ий плашлобвивает ей нижнюю часть тела. 

‚Предметом Гот части этого отдела будут фигуры, ко- 


то походя на древнейшие египетские статуи, более чем 
м дние, не выполнены ни в этой стране, ни ее художниками, 
сне 


\/А тся подражаниями египетским образцам, сделанными 

у Адриана и, как кажется, все найдены в его вилле 
в Тиволи. На некоторых из них он потребовал точного под- 
ражания древнеегипетским фигурам, в других — дал соединение 
египетского искусства с греческим. 

В обоих разрядах есть статуи, которые позой и положе- 
нием напоминают древние египетские фигуры: они поставлены 
прямо, безжизненно, руки висят перпендикулярно и прижаты 
к бокам, ноги расположены параллельно друг другу, спина 
прислонена к колонке с гранями. Другие поставлены в той 
же позе, но руки расположены свободнее, держат или ука- 
зывают на что-нибудь. Не на всех этих статуях сохранились 
их античные головы; они, как и упомянутая в прошлой главе 

зида, имеют новую голову. Это следует особенно отметить, 
так как во многих описаниях египетских статуй это, повиди- 
мому, не было известно, а Боттари °* останавливается долго на 
голове этой Изиды. Пряди волос, лежащие на плече, сохрани- 


лись, и по их образцу сделаны локоны на новой голове. По ре- 
ставрации этой статуи была найдена старая подлинная голова; ее 
купил кардинал Полиньяк, музей которого был приобретен 
прусским королем 3. Здесь я укажу сначала различные про- 
изведения этого рода, остановлюсь на самых замечательных, 
дам анализ их очертаний и формы и затем уже коснусь 
одежды. 

Из статуй этого рода особенно отличаются °* две из крас- 
ного гранита, расположенные против епископского дворца 
в Тиволи, и упомянутая статуя египетского Антиноя, стоящая 
в Капитолии. Последняя несколько больше натуральной вели- 
чины, а две первые почти вдвое больше ее. Они имеют 
положение древнеегипетских фигур и стоят, как они, около 
граненой колонки, но без иероглифов. Бедра и нижняя часть (—\ 
тела покрыты у них передником, на голове — повязка, конц “/’` 
которой соединяются спереди. Это сходство было причиной» ^ 
того, что почти все относили их к самым древним“вгипетским 
произведениям. На голове у них, как на кариатидах, корзины; 
корзина и вся статуя сделаны из“\одноГго куска. Однако 
лишь целое имеет египетский вйд, части же Фгийетской фор- 
мой не обладают. Грудь, плоская\на древних мужских фигу- 
рах, здесь выпуклая и высбкая, Ребра под грудью, совсем 
невидные на первых, резко обозначены на последних. Там 
тело худощаво над бедрами»здесь оно очень полно. Суставы 
и сочленения колен Здесь гораздо заметнее, а мускулы на’ 
руках и 


угих местах бросаются в глаза. Лопатки, едва 
а первых фигурах, на последних явно округлены; 
орме подходят к греческим. Но главная разница 

‚д В лице, выполнение которого совсем не в египетском 
\ \. х и вообще непохоже на египетское. Глаза не лежат, как 
> это бывает в действительности и на древнейших египетских 
статуях, почти в одной плоскости с костями глазницы; они 
расположены углубленно — по греческому образцу — для того, 
чтобы выделить глазную кость и усилить впечатление света 
и тени. Строение лица скорее греческое и вполне похожее 
на физиономию египетского Антиноя. Поэтому я и думаю, 
что и эти статуи мо быть его египетскими изображе- 
ниями. Египетский нтиной в Капитолии обнаруживает 
еще более явный греческий стиль, так как статуя свободна 
со всех сторон и не прислоняется к колонке. Сюда же 
можно отнести различных сфинксов; в вилле Альбани имеются 
четыре гранитных сфинкса, головы которых не могли быть ни 
задуманы, ни исполнены египетскими художниками. Мраморных 
статуй Изиды сюда относить не следует: сделанные совер- 
шенно в греческом стиле, они были исполнены во времена 


императоров, ибо во времена Цицерона 35 в Риме еще не был 
принят культ этого божества. 


Между рельефами, относящимися к подражениям, следует 


‘особенно выделить рельеф из зеленого базальта во дворце 


палаццо Маттеи %, на котором изображена процессия египет- 
ского жертвоприношения. Другое произведение этого рода 
рассмотрено мною уже в другом месте. Изображенная здесь 
Изида сделана крылатой, и ее крылья сзади спускаются вниз, 
закрывая всю нижнюю часть тела. Изида на таблице Изиды 
также имеет большие крылья, которые, однако, стоят у ней над 
бедрами и простерты вперед, чтобы словно осенить фигуру, 
подобно крыльям херубов. На одной мальтийской монете 97 
встречаются подобные две фигуры с такими же крыльями 


вроде херубов и, что стоит заметить, с бычачьими ногами. (—) 
Фигуры эти поставлены одна против другой, а крылья их ( 
бедер протянуты вперед, навстречу друг другу. На о А 


мумии есть также такой рисунок фигуры с крыльями у бедер, 
которые поднимаются, чтобы дать т 
щей сзади °°. и. 

Я не могу не указать здесь“на ут 
что знаменитая таблица Изиды, \ или 
бронзы и выложенная сое ыми фигурами, сделана в Риме. 
Это мнение, однак: имеет основания и приведено только 


нь другой-фигуре, ‘бидя- 
и 


1 


как его сы мне е. Я ве мог исследовать самой таблицы, 
но иероглифы, м е на ней находятся и которые не встре- 
чаются „на = ких подражаниях, доказывают ее древность и 
г миение Варбуртона. 
татуй и рельефов, сюда сХедует отнести сохранив- 
внопы, исполненные из базальта, и резные камни 
ипетскими фигурами и символами. Из канопов позднего 
времени два, самые прекрасные, из зеленого базальта принад- 
лежат кардиналу Альбани; лучший из них был уже опубли- 
кован 150. Другой — такой же — стоит в Капитолии и был най- 
ден, как и те, на вилле Адриана в Тиволи. Рисунок и форма 
на них, особенно головы, не оставляют сомнения о времени 
их исполнения. Между резными камнями все те скарабеи, вы- 
пуклая сторона которых изображает жука, а плоская имеет 
изображение египетского божества, относятся к позднейшим 
временам. Писатели !5', считающие их очень старинными, 
имеют основание для отнесения их к древности только в по- 
средственности работы, а для отнесения к Египту совер- 
шенно не имеют данных. Затем все другие резные камни 
с изображением фигуры и головы Сераписа или Анубиса — 
римского происхождения. рапис не имеет ничего египет- 
<кого; предполагают, что культ этого божества возник во 


Фракии и был введен в Египте при первых Птоломеях 192. | 
В кабинете Штосса есть 15 резных камней с изображением 
Анубиса; они все принадлежат позднейшим временам. Камни, 
называемые абраксами, признаются теперь знаками гностиков” 

и василидианцев, еретиков первых веков христианства, и ке 
заслуживают в дальнейшем внимания с художественной сто- 
роны. 

Об одеждах фигур, представляющих подражание древне- 
египетским, можно сказать то же самое, что о форме и ри- 
сунке всего тела. Некоторые мужские фигуры, сделанные по- 
настоящему египетскому типу, одеты только в передник; та, 

о которой я говорил выше и которая имеет локон волос на 
выбритой голове, совсем не имеет одежды, чего никогда не бы- 
вает среди старинных мужских фигур египтян. Женские фигуры Г®. 
этого последнего стиля одеты совершенно, как и в перво 
некоторые в подражаниях старинным образцам так, что’одежда\ 
обозначена оторочкой на ногах и наверху, вокруг“ шей и к 
На некоторых из этих фигур посредине, тёла’ спускается 
между ногами одна большая складк&}\ на’теле‘одежду должно 
только мысленно представлять) себе. Кроме этой одежды, 
женские фигуры носят плащ, завязанныйна”труди, как у грече- 
ской Изиды; больше от плаща ниЧего не видно. В’вилле Аль- 
бани есть одна мужская фигура/из черного мрамора, о кото- 
рой стоит поговорить отдельно; ее голова потеряна, она одета 
по-женски, но Пол ее\ обозначен под одеждами, так что не 
остаетс каких бомнений. В галлерее Барберини есть мра- 
о да, 03, обвитая змеей, головные украшения кото- 
: овбем’ египетского характера. Украшение, которое она 
Ц, наситьна\груди 10%, сделано из нескольких рядов шнуров 19, 
это встречается на канопах. 
й Вот три отделения второй главы о стиле египетского искус- 
ства: в первом говорится о древнейшем стиле, во втором — 
о позднейшем, а в третьем — о подражаниях египетским об- ' 
разцам. 


11. МЕХАНИЧЕСКАЯ СТОРОНА ЕГИПЕТСКОГО ИСКУССТВА 


Здесь мы будем говорить о механической стороне египет- 
ского искусства: во-первых, о самой обработке произведений, 
а во-вторых, о материале употреблявшемся для них. 

Что касается самой работы египетских художников, то 
Диодор Сицилийский !%6 говорит, что египетские скульпторы, 
приготовив надлежащим образом камень и придав ему необхо- 
димую величину, распиливали его пополам и работали так, 
что два мастера делили между собою работу над одной ста- 


„Каноп“. Декоративный сосуд 
Зеленый базальт. Римская работа, подражающая древнеегипетской 
Рим. Вилла Альбани. С гравюры на меди 


туей. Надо думать, что так была исполнена древняя статуя 
Аполлона, воздвигнутая в Самосе в Греции: Телекл работал 
над одной половиной в Ефесе, Феодор — над другой в Са- 
мосе. Разрез проходил под бедрами, но работа была выпол- 
нена так аккуратно, что обе части совершенно сливались при 
соединении 157. Я думаю, что иначе нельзя объяснить сказан- 
ное писателем. Потому что как себе представить — это пред- 
полагают все переводчики, — чтобы деление происходило 
вдоль тела, от макушки до ног, подобно разрезавшимся, по 
сказаниям, сверху донизу 1 Юпитером первых двойных лю- 
дей, которые состояли из двух тел — мужского и женского. 
Египтяне так же отнеслись бы к подобной работе, как к тому 
человеку, наполовину черному, наполовину белому, которого 
показал им первый Птоломей !99, Чтобы доказать все сказан- ( 
ное, я могу привести мраморную статую, сделанную в египёт» 
ском стиле, без сомнения, греческого художника: то А 
однократно упоминавшийся Антиной, изображенный так, 1 
ему поклонялись в Египте, сходство которбго” с\шортрет- 
ными его головами доказывает его Имяу’он\'прежде, вероятно, 
стоял между другими египетскими божествами в так назы- 
ваемом Капоно, в вилле императора Адриана в Тиволи, где 
и был найден. Тем не менёе” статуя ‘не имеет египетских 
форм; ее туловище) короче и шире, и, кроме позы, она вы- 
полнена всецело по ‘правилам греческого искусства. Статуя 
эта состоит, из\д Частей, соединенных под передником: по 
одному -24 я быть отнесена к числу подражаний 
г ‚ впрочем, думать, что по этому методу, со- 
& дором, изготовлялись только колоссальные 
С к как все остальные выполнены из одного куска. 
Тот же писатель говорит между тем о многих египетских ко- 
›- ‘лоссах, сделанных из одного куска 11°, из которых некоторые 
сохранились и до нашего времени !!1, Между ними была ста- 
туя царя Озимандии, ноги которой были длиною в 7 локтей. 
Все дошедшие до нашего времени египетские статуи ис- 
полнены с замечательной тщательностью, закончены, выгла- 
жены и отполированы. Нет ни одной, которая была бы закон- 
чена только с помощью простого резца, как это мы видим 
на некоторых лучших греческих статуях из мрамора, потому 
что так нельзя было придать граниту и базальту гладкой 
поверхности. Статуи, стоящие наверху обелисков, выпол- 
нены так же, как и те, р рассматриваются вблизи. Это 
можно видеть на обелиске Барберини, а особенно на обелиске 
солнца, которые лежат на земле. На последнем с особой 
тонкостью и пониманием сделано ухо одного сфинкса; даже 
на греческих барельефах не встречаешь подобного закончен- 
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ного уха. То же самое наблюдается на одном, несомненно, 
древнеегипетском, резном камне в музее Штосса 112, который 
по обработке ничем не уступает лучшим греческим геммам. 
Это — фигура сидящей Изиды, вырезанная на исключительно 
красивом ониксе. Он вырезан углубленно, согласно приемам 
работ на обелисках. Под тонким коричневым слоем камня 
проходил белый, и художник углубил изображение лица и рук 
богини, чтобы они были белые. 

Египетские художники часто на месте глаз делали углу- 
бления и вставляли туда глазные яблоки из другого материала. 
В вилле Альбани есть такая статуя .из зеленоватого базальта, 
а в вилле Альтиери такая же отломанная голова. Там же на- 
ходится другая голова с частью бюста; глаза на ней так хо- 
рошо вделаны, что кажутся литыми. 

Материалом для скульптурных работ египтянам служил 
дерево, бронза и камень. В музее коллегии св. р ча 
в Риме есть три статуи из кедрового дерева; сделаны, 
подобно мумиям, и одна из них раскрашена. (Гран эфиоп- 
ский мрамор Из Геродота или фивский 1/4 Жамень/ 5 бывают 
двоякого рода — черноватый и\ красноватый; три огромные 
статуи из последнего стоят теперь в Капитолии. Из чернова- 
того гранита там же находится \большая Изида, а наряду 
с нею (самая крупная -фигура) в вилле Альбани —уже упомя- 
нутый мнимый | Анубис В натуральную величину. Более грубые 
сорта этого_ гранита шли“на колонны. 


Баз. употреблялся тоже двух родов — черный и зеле- 
о первого чаще всего делали животных, примером 
с. львы при входе в Капитолий и сфинксы в вилле 


геве. „Но два самые большие сфинкса — один в Ватикане, 
угой в’вилле Джулии, — оба в десять пальмов длиною, сде- 
7” ланы из красноватого гранита. Головы их длиною в два 
пальма. Из черного базальта сделаны между другими уже 
упомянутые две статуи позднейшего египетского стиля в Ка- 
питолии и несколько более мелких фигур. Из зеленоватого 
базальта сохранились обломки ног в вилле Альтиери, а также 
прекрасная ваза с иероглифами и женскими ногами сверху, стоя- 
щая в римской коллегии св. Игнатия. Из этого же камня в позд- 
нейшее время были сделаны подражания египетским фигурам, 
например, канопы и маленький сидящий Ачубис в Капитолии. 
роме этих фигур из обычного камня, попадаются еще 
сделанные из алебастра, порфира, мрамора и смарагдовой 
плазмы. Алебастр добывался 8 на фивских каменоломнях; 
из алебастра сохранилась сидящая статуя Изиды, с Озирисом 
на коленях, в два пальма вышиною, и еще одна маленькая 

в музее коллегии св. Игнатия. 
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Из алебастровых статуй сохранилась только одна упомя- 
нутая Изида из виллы Альбани ИТ. Верхняя часть ее туло- 
вища, которая была отломана, реставрирована драгоценным 
алебастром. 

Порфир бывает тоже двух сортов, красный и зеленоватый : 
последний встречается реже и испещрен иногда золотистыми 
точками; это качество Плиний И приписывает фивскому 
камню. Таких фигур не осталось совсем, есть зато колонны, 
которые более драгоценны. Четыре такие колонны находились 
во дворце ‚ Фарнезе и были отправлены в Неаполь для гал- 
лереи в Портичи. Две из них стоят перед воротами св. Павла, 

в храме Трех фонтанов; две другие —в церкви св. Лаврен- 
тия, вне стен Рима, но они так углублены в стену, что видна 
только малая часть. В палаццо Вероспи стоят две большие {(— 
вазы новейшей работы из этого камня, а в вилле Альбани = У % 
меньшая, но старинная. Красный порфир, по словам 1 @ 
стида ‘19, добывался в Аравии (Ассеманни, _6 от ы 
в Ватикане, уверяет, что между Красным мори ды и 
наем есть целые горы из этого камня)у” Ак сделанные 
из него статуи, но не египетские, а ‘относящиеся ко време- 
нам императоров. Некоторые изображают ?пленных царей, две 
из них стоят в вилле Борщёзё издве ‘другие—в вилле Ме- 
дичи. К тому же времени относится сидящая женская фигура 
во дворце Фарн го и руки которой, очень плохие, 
представляютс. еланными из бронзы Дж. делла Порта. 
Верхня; сть фивуры в панцыре сделана в Риме, была най- 
= конченйой (как она есть) в Кампо Марцио, как о том 

о 


а ирро Лигорио в своих рукописях ватиканской би- 
{е) к позднейшему времени относится более высокая 
`шо “качеству Паллада виллы Медичи и прекрасная Юнона 
виллы Боргезе, в неподражаемой одежде —у обеих руки, ноги 
и головы сделаны из мрамора; здесь же упомянут обломок 
одетой богини при входе на Капитолий. Это, должно быть, 
произведения греческих художников, живших в Египте, о чем 
я расскажу подробнее во 2-Й части моей книги. Из древней- 
ших египетских порфировых фигур сохранилась лишь одна 
голова какого-то фантастического зверя, привезенная из 
Рима в Сицилию. В Фивском лабиринте были статуи из этого 
камня 120. 
Из мрамора, кроме вышеупомянутой головы, вделанной 
в стену Капитолия, в Риме нет ни одного древнеегипетского 
произведения. Но из белого мрамора в Египте были большие 
здания, о чем свидетельствуют коридоры и залы ! большой 
пирамиды 122. И теперь-можно там видеть куски обелисков 123 
и статуи сфинксов из желтого мрамора !**, из которых от- 
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дельные доходят в длину до 22 пальмов; есть там также 
колоссы из белого мрамора 12°. Найден также большой обло- 
мок обелиска из черного мрамора !26. В адриановой вилле 
в Тиволи обнаружен был обломок большой статуи из „антич- 
ного россо“; судя по стилю, это римская работа времен Ад- 
риана; теперь она находится в вилле Альбани. Из смараг- 
довой плазмы сохранилась одна единственная маленькая 
сидящая фигура, подобно алебастровой статуе, в той же 
вилле, 

Оканчивая эту главу о египетском искусстве, я должен 
заметить, что до сих пор совсем не найдено монет этого 
народа, по которым можно было бы расширить наши сведе- 
ния об его искусстве. Можно даже было бы предположить 


полное отсутствие чеканных монет в Египте, если бы не {— 


некоторые сведения у древних писателей, которые, между 
прочим, говорят о так называемом оболе, вкладываемом в уста 
мертвецов. Поэтому-то на некоторых „мумияхЯ. дсобениб 
на разрисованной в Болонье, рот попорчен:(в” нем! ибкали 
монет. Покок !27 тоже говорит о трёх „егинетских монетах, 
но не указывает, к какому времени их (отнести; повидимому, 
они чеканены не ранее завоевания Егийта”персами. 

Недавно в Риме появилабь серебряная монета. На одной 
ее стороне, на, ч. ольном углублении, изображен летя- 
щий орел; на другой-— быку над которым расположен обыч- 
ный египетский священный символ — шар с распростертыми 


я котброго выходят змеи. Перед передними ногами 


ы ходится' так называемое египетское Т, несколько от- 

Е тмзвестного 9. Под быком — громовая стрела. Самое 

/\‹ — знак на левой ноге быка: греческое А старинней- 
\ № 


формы. Эта монета находится в музее Казановы, пен- 


» сионера короля польского, в Риме; здесь она показана в гра- 


вюре. Пусть сам читатель делает здесь свои заключения; 
свое же мнение я выскажу позже. Монета никому до этого 
не попадалась на глаза. , - 
История египетского искусства похожа на внешний вид 
самой страны, представляющей огромную пустыню, которую, 
однако, можно окинуть взором с высоты двух или трех высо- 
ких башен. История египетского искусства состоит из двух 
периодов, и от обоих до нас дошли прекрасные вещи, по 
которым мы можем судить об искусстве их времени, Совсем 
другое можно сказать как об истории искусства этрусков или 
греков, так и об их стране: она изрезана горами, и ее не разгля- 


„дишь сразу. 


Смею думать, что в настоящем труде я бробил некоторый 
свет на древнее искусство египтян. 


ОТДЕЛ ВТОРОЙ 
ОБ ИСКУССТВЕ ФИНИКИЯН И ПЕРСОВ _ 


За исключением некоторых исторических сведений и не- 
скольких общих указаний, у нас нет источников, по которым 
можно было бы судить об искусстве этих народов; вот почему 
мы не можем сказать ничего определенного об отдельных 
частях и рисунка и их фигур- о нас нет также надежды на 
более важные открытия в области скульптуры, из которых 
можно было бы почерпнуть больше света и сведений. Но 
так как от финикиян сохранились монеты, а от персидских 
художников барельефы, то мы не можем здесь совершенно 
обойти молчанием эти два народа. 

1. ОБ ИСКУССТВЕ ФИНИКИЯН у 

Финикийцы занимали лучшие места на„берегах«Средизам“` 
ного моря, не говоря о завоеванных ими ‚местностях; Коло- 
ния их, Карфаген, основанный, по словам брых писа- 
телей 128, за 50 лет до‘взятия Трои, л ро че в самых 
счастливых климатических фочее ор дрен путешествен- 
ники 123 сообщают, что в Туйисе, гдез лежал этот знаменитый 
город, термометр| йфказывает, неизменно 29 или 30 градусов. 
Отсюда следует, что\ финикияне, которые, по словам Геро- 
дота 130, отличалибь самым хорошим здоровьем из всех лю- 
дей, должны были| быть народом хорошо сложенным, и, сле- 
оватеЛьно} рисунок их фигур должен был соответствовать этому 
ожению,/ Гак, Тит Ливий 131 говорит об одном молодом 
идийце, необыкновенно красивой наружности, взятом в плен’ 
|ипионом в битве с Асдрубалом при Бекуле в Испании. Во 
всех историях попадаются сведения о знаменитой пунической 
красавице Софонисбе, дочери Асдрубала, бывшей замужем 
сначала за Сифаксом, а потом за Масиниссой. 

Финикияне, по словам Мелы 13°, были очень трудолюби- 
вым народом, выделявшимся и на войне и в мирное время, 
и в науках и в литературе. Науки процветали у них еще 
тогда, когда греки не имели образования, и говорят, что Мосх 
Сидонский 133 уже до Троянской войны учил об атомах. Если 
не они изобрели астрономию и арифметику, то все же они 
поставили эти науки выше, чем где-либо, Но особенно про- 
‘славились ) енот своими изобретениями в области ис- 
а 14 и ей 135 поэтому называет сидонцев художниками. 

знаем, что Соломон призвал финикийских мастеров для 
постройки храма и царского дома, и еще в Риме лучшие изде- 
‘лия из дерева делались пуническими работниками; вот почему 
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у старинных римских писателей часто попадаются пунические 
кровати, окна, прессы и пазы 136, 

Изобилие питало искусства. Известно, что говорят пророки 
о роскоши Тира; Страбон сообщает, что и в его время в Тире 
были дома выше, чем даже римские; и Аппиан 137 говорит, что 
в Бирсе, центральной части Карфагена, были дома в 6 этажей. 
В храмах стояли золоченые статуи, подобно статуе Апол- 
лона 138 в Карфагейе. Говорят даже о золотых колоннах и 
статуях из смарагда. Ливий 13? сообщает о серебряном щите 
в сто тридцать фуитов, на котором был сделан портрет Асдру- 
бала, брата Аннибала. ит этот был впоследствии повешен 
в Капитолии. 

Финикияне ‚распространили свою торговлю по всему свету; 
весьма вероятно, что с нею распространялись также и работы 
их художников. Даже в Греции они строили целые храмы “На / 
тех островах, которыми владели издавна, как, например} на. 
острове Фазосе 14? — храм Геркулеса здесь „более древний, чем 
Геркулес греческий. Судя по всему этому, надб_ предположить, 
что не одни только науки были введены В» Греции 1 фини- 
киянами, но также и искусства;\если бы только другие, выше- 
приведенные сведения совпадали\с этими "(надо заметить, что 
Аппиан 14? говорит .об иониЧеских\ колоннах, описывая арсе- 
нал в гавани Ка ена). Еще больше общения имели фини- 
кияне с этрусками 14; ‘они’были и союзниками карфагенян, 
когда те пт пели ‘поражение в морской битве у Сиракуз 


против ерфна: 
народов встречаются крылатые божества; только 
фини крылья изображаются по египетскому способу, 
/ МтАе еплены к бедрам и, спускаясь оттуда, оттеняют всю 


нюю’часть фигуры. Это мы видим на монетах острова 

›^ Мальты 1, которым владели карфагеняне 145; отсюда можно 

предположить, что финикияне делали некоторые заимствова- 

ния у египтян. Но карфагенские художники могли также быть 

обязаны греческим работам, привезенным в Карфаген из Си- 

цилии, куда их снова отослал Сципион 146 по взятии Кар- 
фагена, 

Из произведений финикийского искусства до нас не дошло 
ничего, кроме карфагенских монет, чеканенных в Испании, 
в Сицилии и на Мальте. Из первых 10, сделанных в Вален- 
сии, находится в музее великого герцога Флоренции, и все они 
выдерживают сравнение с “лучшими великогреческими моне- 
тами 11, Сицилийские монеты настолько художественны, что 
только пунические надписи отличают их от лучших греческих 
монет такого рода. На некоторых 148 серебряных‘монетах изоб- 
ражена голова Прозерпины, с одной стороны, голова лошади 


и пальма — с другой. На других М видно полное изображе- 
ние лошади и пальмы. У древних авторов встречается имя 
карфагенского художника Боэта 15°, изготовлявшего фигуры 
из слоновой кости для храма Юноны в Элиде. Из резных 
камней я знаю только два с изображением голов и обозначе- 
нием имен финикийскими буквами, о которых я говорил в опи- 
сании резных камней музея Штосса !°1. 

Об одеждах финикиян монеты дают нам столь же мало 
сведений, как и писатели. Не думаю, чтобы было известно 
много более того, что финикийская 15°? одежда имела очень 
длинные рукава; вот отчего такие рукава носили и африкан- 
ские персонажи в римских комедиях !°3. Думают, что карфа- 
геняне не носили совсем плащей ‘54. Вероятно, они предпо- 
читали, подобно галлам, полосатые материи, как мы это д 
видим на финикийском купце между написанными фигурами 
иллюстраций к Теренцию в ватиканской библиотеке. & № 

Еще меньше нам известно об искусстве евреб соседей 
финикийцев; и так как в самую цветушую эпоху ев! выпи- 
сывали художников из Тира и Сидона, тб ‚< можно за- 
ключить, что изобразительные) искубства, не являющиеся 
необходимыми для жизни, у них) не свалиеы акон 
Моисея запрещал евреям скульп по крайней мере приме- 
нительно к изображени: ства В человеческом виде. Между 
тем сложение вврбевука] К и финикиян, соответствовало бы идее 
красоты. Скалигер 15° ‚замечает относительно их потомков, что 
нет ни ого @врея с приплюснутым носом, и я нашел это 

львы м, Несмотря на невыгодное мнение 
`н об искусстве, евреи, должно быть, довели его 
ой степени совершенства если не в скульптуре, то 
исунке и художественной промышленности; из одного 
»> только Иерусалима Навуходоносор вывел в плен 1000 художни- 
ков 158, занимавшихся гранильной и чеканной работами; такого 
количества не нашлось бы теперь и в самых больших горо- 
дах. Еврейского слова для обозначения гранильщика толко- 
ватели и переводчики обыкновенно не понимали, плохо пере- 
водили, а иногда и совсем выпускали. 


П. ОБ ИСКУССТВЕ ПЕРСОВ 


` Искусство персов заслуживает некоторого внимания, ибо 
от них остались памятники из мрамора, а также резные камни. 
Последние являются цилиндрическими магнитными камнями и 
халкедонами, просверленными по оси. Среди камней, которые 
я видел по ным собраниям, два находятся в парижском 
музее графа Кайлюса 157 и описаны им: на одном вырезано 
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пять фигур, на другом — две с древнеперсидской надписью, 
расположенной столбиками. У неаполитанского. герцога Ка- 
раффа”Нойя есть три таких камня; они находились раньше 
в музее Штосса, и на одном из них имеется подобная же стол- 
бовидная древняя надпись. Буквы на этих камнях такие же, 
как и на развалинах Персеполя, О других персидских камнях 
я говорил в описании музея Штосса и приводил те, которые 
опубликовал Бьянкини 153, За незнанием персидского стиля 
некоторые из камней без надписи были приняты за древне- 
греческие. Вильде ! предположил ‘на одном персидском камне 
басню об Аристее, на другом— изображение фракийского царя. 

Древнегреческие писатели сообщают, что персы отлича- 
лись красивым сложением, и это доказывает, между прочим, 
один слепок в музее Штосса 160, представляющий рельеф го- 
ловы воина в шлеме, окруженный древнеперсидской надписью. 
Эта голова имеет правильное сложение, схожее с европейским, 
как и те головы, которые Брюин !6! нарисовал побперсеполв- 
ским 162 рельефам, превосходящим натуральную (величину; таким 
образом, природа персов вполне благбириятствовала искусству. 
Парфяне, населявшие большую“етрану\в древнем персидском 
царстве, обращали особое внимание назкрасивую наружность 
лиц, предназначаемых к управлению; «Сурена 163, военачальник 
царя Орода, сланился «между. прочими доблестями своей кра- 
сотой и, несмдтря на это, юн все-таки красился 14, 

Однако персы ‘считали неприличным изображение неодетого 
тела, а наготе ‘придавали значение дурного 16° предзнаменова- 
ни вообще никогда не видал перса 166 без одежды 


Ато. жно сказать и об арабах !7), и поэтому, их худож 


огли ставить себе высшей задачи искусства — изо- 
6 ения нагого тела. Поэтому они и не стремились в своих 


‘фигурах обозначать, подобно грекам, под одеждами линии 


тела — им было довольно представить фигуру одетою. Одежда 
их немногим отличалась от одежд других восточных народов, 
Они носили 168 нижнюю холщевую ‘одежду, на которую наде- 
вали шерстяное платье, а сверху — белый плащ. Персидское 
платье 169 своим четыреугольным покроем, вероятно, напоми- 
нало так называемое четыреугольное платье греческих жен- 
щин: по Страбону !°, у них были длинные рукава, доходив- 
шие до пальцев, куда они прятали руки ''!. Мужские фигуры 
на их резных камнях имеют или совсем узкие рукава или 
совсем их не имеют. Впрочем, так как на персидских фигу» 
рах нет плашей (они не употреблялись в Персии), которые 
могли бы быть наброшены по желанию, то эти фигуры сделаны 
по одному образцу. Изображения на резных камнях вполне 
схожи с теми, которые находятся на зданиях. Персидская муж- 


Ц, 


ская одежда (на персидских памятниках не видно женских 
фигур) складывалась мелкими складками в несколько рядов. 
а одном из вышеупомянутых камней музея герцога Нойя 
одежда состоит из 8 рядов таких складок, от плеч до ног. 
На другом сидение кресла состоит из таких складок или сбо- 
рок, спускающихся донизу. Платье с большими складками 
считалось у древних персов чем-то женственным 172, 

Волос персы не стригли !73. На некоторых ‘изображениях 
они падают вперед на плечи длинными прядями или косами 114, 
как на этрусских фигурах. Вокруг головы они обвивали обык- 
новенно платок тонкого полотна !15°. На войне они носили 
шляпу 116 в виде цилиндра или башни; на некоторых резных 
камнях встречаются шапки с приподнятым краем, как на ме- 
ховых шапках !"7. 

Среди других причин, определявших незначительность раз- 
вития искусства у персов, следует упомянуть ту, котораявый 
текала из религиозного культа, совсем неблагоприятного ‘для’ 
искусства. Персы думали, что богов не следует, изображать 
в человеческом образе. Главными предметами-их , поклонения 
были видимое небо и огонь, и самые7 старинные греческие 
писатели утверждают, что у них, не было, ни’храмов, ни алта- 
рей. Правда, изображение персидского- бога Митры встре- 
чается в различных местах Рима, иапример, в виллах Боргезе; 
Альбани и во ‘дворце “Делла Валле, но нигде нет данных, что 
персы изображали ег именно так. Судя по стилю, надо ско- 
рее думать»очто подобные изображения Митры возникли во 
времена/императоров и что культ этого бога заимствован 

„парфян; поёлёдние !78 не сохранили, должно быть, в перво- 
„ь бытной ‘чистоте религии своих предков и изображали симво- 
лимески То, чему персы поклонялись, не придавая осязаемых 


\ форм. Но из их произведений видно, что поэзия и образы 


} 


действуют на воображение даже у народа, где воображению 
было мало пищи; несмотря на все, оно было там присуще 
искусству. На некоторых персидских резных камнях встреча- 
ются крылатые звери с человеческими головами, в зазубрен- 
ных коронах и другие вымышленные существа и образы. Из 
архитектуры персов видно также, что они любили обильные 
украшения, отчего великолепные сами по себе части их зда- 
ний много теряют в величавости. Большие колонны Персе- 
поля украшены 40 вогнутыми каннелюрами, каждая только 
в три дюйма шириною, между тем как греческие колонны не 
имеют никогда более 24, ширина которых превышает порою 
величину широкой ладони. Повидимому, персы находили, что 
недостаточно украшать колонны такими желобами, и на верх- 
ней части колонн они помещали еще рельефные украшения: 


Того немногого, что здесь сообщено о персидском искус- 
стве, достаточно для заключения, что если бы до нас и дошло 
более памятников, для искусства вообще было бы извлечено 
не много поучительного. 

В последующие времена, когда парфяне, входившие 
прежде в состав персидской монархии, отделились и составили 
отдельное мощное государство, искусство их тоже приняло 
новые формы. Греки, осевшие со времен Александра Вели- 
кого в городах Каппадокии "’ и дошедшие позднее до 
Колхиды 180, где их называли скифскими ахейцами, посе- 
лились также между парфянами и ввели туда свой язык, так 
что парфянские цари, как Ород, устраивали при своих 
дворах греческие представления !3!. Артабаз, царь армянский, 
на чьей дочери женат был Пакор, сын Орода, сам оставил 
греческие трагедии, истории и речи. Эта склонность пак ; 


ских царей к грекам и греческому языку распростран , 
и.на греческих художников, и монеты этих, царе: | еск 
надписями должны быть работы греческих ит Ч ‘Ови, 
очевидно, .были воспитаны и выросли, между, ‘царфянами, по- 
тому что на этих монетах лежит отпечаток чего-то чужого, 
можно сказать, почти варварского. у 
Можно прибавить еще. несколько ®бщих замечаний об ис- 
кусстве этих народов, -юж! Г. и/восточных. Рассматривая мо- 
нархическое ка 3 ле устройство в Египте, Финикии 
или Персии, г еограниченный властитель не разделял ни 
с кем ре высших почестей, легко можно себе пред- 
заслуги никакого другого человека перед оте- 
награждались постановкой памятника, как это 
свободных государствах, старых и новых. Оттого 
\ азаний на то, чтобы подобные знаки благодар- 
> ности воздавались какому-либо подданному этих царств. 
Правда, Карфаген был в стране финикиян свободным госу- 
дарством и управлялся собственными законами, но зависть 
двух могущественных партий не допустила бы воздавания 
почестей бессмертия отдельному гражданину. Предводитель 
рисковал жизнью за малейшую ошибку, и в истории нет све- 
дений о почестях, воздаваемых какому-нибудь славному гра- 
жданину. Отсюда следует, что искусство этих народов огра- 
ничивалось изображением предметов религиозных; из гра- 
жданской жизни искусство могло воспринять немного пользы 
и элементов развития. Понятия художников были более уз- 
кими, чем у греков, а сознание их было связано суевериями 
с раз предписанными формами. 
Нет основания предполагать, чтобы эти три нации тесно 
сближались между собою в цветущие периоды своей истории. 


А 


Относительно египтян мы это знаем; персы же слишком 
поздно выдвинулись на берега Средиземного моря и до того 
могли иметь мало дела с финикиянами. Язык этих двух наций 
совершенно различен, также и по буквам. Искусство, таким 
образом, развивалось в каждой стране своеобразно. У пер- 
сов, повидимому, оно достигло наименьшего развития; у егип- 
тян оно имело целью поражать величиною форм; у финикиян — 
тонкостью и единством работы, что можно заключить по их 
монетам. Без сомнения, финикияне распространяли предметы 
искусства, как один из предметов торговли, по другим стра- 
нам, чего не делали египтяне; отсюда вероятно, что финикий- 
ские художники работали больше из металла и выполняли. 
вещи, которые могли отвечать различным вкусам. Поэтому 
может случиться, что мы считаем греческими некоторые ма- 
ленькие бронзовые фигурки, которые принадлежат финикиянам, 

Из всех древних статуй больше всего уничтожались ‘егиз 


петские, особенно сделанные из черного камня. По‹отношению" 


к греческим фигурам людская ярость довбльстВоваЛась отби- 
ванием голов и рук и опрокидываниёем пфедбстала, причем 
при падении разбивалось и остальное.) Но египетские статуи, 
которые при падении не пострадали бы, разбивались мощными 
ударами, и головы, которые и®разбилиеь бы при падении или 
бросании, отыскиваются 9 р разбитыми на много кусков. 

адо думать, что этому способствовал черный цвет египет- 
ских статуй и возникшее отсюда представление о произведениях 
князя тьмы “и 96 изображениях злых духов, которых вообра- 
еж ми. Иногда случалось, особенно со зданиями, что 


№. торыв, ‘повидимому, могли бы выдержать все невзгоды 
ов 


р пои людьми, а те, которые были более под- 


ат 


ейшим случайностям, стоят и поныне; Скамоцци 


»_ Заметил это по отношению ктак называемому храму Нервы 182, 


Я окончу эту главу указанием на маленькие фигуры, сде- 
ланные в египетском роде, но снабженные арабскими надписями. 

знаю две таких фигуры: одна принадлежала Ассемани, ва- 
тиканскому библиотекарю, другая находилась в галлерее рим- 
ской коллегии св. Игнатия: обе изображены сидящими, выши- 
ною в один пальм, и последняя имеет арабские буквы на 
обеих ляшках, на спине и на плоской шапке. Эти фигуры най- 
дены у друзов, народа, живущего в Ливанских горах. Друзы, 
по преданию, потомки франков, укрывшихся в этой стране 
во время крестовых походов, называют себя христианами, 
но поклоняются, однако, втайне, из страха перед турками, 
некоторым идолам, к Числу которых и принадлежат упомяну- 
тые фигуры. Так как они их тщательно скрывают, то в Ев- 
ропе их следует считать большой редкостью. ‘ 


"ВОЕУКРАИСЬ ИВ БУДИ 
ХУД. БИХОВАЙИЯ | 
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ПРИМЕ 
КО ВТОРОЙ ГЛАВЕ 


` 


1. Этим замечанием могли бы вос- 
пользоваться писатели, которые 
недавно писали о сходстве китай- 

ев с древними египтянами. 

2. Нельзя дать себе более нагляд- 
ного понятия о форме египет- 
ских голов, чем от одной мумии 
у Бегера, ТВез.-Втава. Т. З р. 402, 
и другой, описанной Гордоном: 
Еззау {оууаг4з ехр]ап!тя Ве Мего- 
урШеса| Нуигез оп фе СоНт ой 
ы апс!епё Мипишу, Гоп4оп, 1737, 


Негоок, Г. З р. 108. 1. 26 


> 


41. 1. 36. 
ь Негодо!, ь. Й р. 70, 1. 31. 
Одна из таких мумий была по- 
дарена ий льба ‚в. 
лонскому ое 
в Лондоне, в 
посражняк ся г ие не: 
ых, как и трупы. 
р с ий 1 р! — 
искбй галлерее древно- 
так как на всех этих 
\ лица одного, Цвета, то 
зя утверждать с Гордо- 
ном, что вожу мумия была 
тии м из А 
9. РгоЫ: 8; 1. 1. ва: 
Сопё. Восваг Ве ‚р. 1. р. 969. 
5: же о 


. 190. 
с. ве . 346. 
с. 104. сопЁ, Тауог. 
Вю Сыу и У 
и 5084 
19. 1.. 17. р. 814. С. 
20. Р! 


. Ре. Егс. Т. 2. Чау. 59, 60. 
21. Вот, 4е. Мес. Аезур®. р. 6. 
ту Не. Есе!, Т. 5. 1. 20 р. 29. 


ре мере ам рвы 


23. Негоч. 1. 2. р. 93. 1. 15. 

24. ОЧ.Р. 443. сопё. ВЙасК\угаЙз „Епаш- 
оЁ фе Ге оЁ Нотег*. р. 3 5 

25. 


18. 
26. к, Че 1. еЕ Оз. р. 677.1. 1. 
27. СедапКеп @ЪБег Фе Мафартиая 
Чег ямесфизерев \УегКе, р. 
28. Греческое Т имело у «арен, 
греков форму креста, как это 


ной рукописи на пергаме 
рийского Нов. Зав., -бохра 
та ® оНо 


щейся в ав 

теке в Риме. ны 
бала нап в и 

на\ п т кие вы: 
Между. п рочим, я замечаю здесь 


^\ 
% во иг НТАШФЕ. 
ое зе 


и Сари. -3а Е 75. 
1. Раизап, | 8. 617 |. 16 сопё. Ро- 


сосКе’з Оезсг. о# Ве ЕазЕТ. 
32, НегодоЕ 1. 2. с. 78. 91. 
33. Гея. 1. 2 р. 656 С. О. Е. 
34. Нет никакого основания думать, 
подобно одному средневековому 
писателю (Со4т. Ома. Сопз{ай. 
), что только в одной части 
гипта изготовлялись человече- 
ские фигуры и что поэтому та- 
мошние жители назывались со- 
Барс т 
35. Ою4. $ 8 
36, Него. г. 2 и 1. сы 
37. Сеодт. 1., 17. р. 806, А. 
38. Ск. Че па аа 1.2.6.50, 
39. у. Еез(. ут М1. 
40. баку. с. ры 13 ед.” Вшии. 
41. Кибьег Оедур. Аея. Т. 3 р. 469. 
42. Это замечательное произведение 
египетского искусства находи- 


Тр. 73. 


видно в одной, весьма ме ь 


бы ы 


п. \/аКоп а Ро|уз1о4, Ргоез. 


ых прежде в Риме в палаццо 

43. Кифег. 1. с. р. 

44. Певсг. ры и. 

45. Плод. 9. $ 

46, Мог. АЕ сх ко а р. 1 21. 36. 
Миз. Сар. Т. Зву. 76. 


47. Ое4. Ав. Т. 3. р. 496. 497. 

48. Эта коленопреклоненная я 
из черного гранита стояла в 
ньяно, по дороге из Рима в 5 
рето, и находится в вилле Аль- 
бани. У Кирхера она нарисо- 
вана совсем неправильно: у него 
в ящике видна*только одна фи- 
гура, а в Е их 


три, одна возле о 
Зр. 501. Ро- 


"в. Ое4. Ае: 
пан Кота. р. 
РусЁ, Ексой, Т. 2. 4ау. 10. 
51. Миз. Сар. Т. 3. Ча. 85. 
ы 17 р. 21158. 1159. ед. Атз. 
р я -- т + 1; р. 95. 
Пуюа. |. 1. 
В музее о ыы два рез- 
ных камня с изображением голов 
Изиды с рогами, но они позд- 
нейшего времени и римской ра- 
боты (р. ‚- о = ---4 
Негод. 1. 
Пе мт ры 
Пезейр. 
Че З\юзеь. Ргё 
Рососке'в . ха Бам. Уч. 
2 РЁ. ХС1. 
Уоу. 4е Мовафу) 1 
Зы, Ау. А 


|. о а 


ыы ‚= а Са. ы- 
1? р. 8. № 31. сот. 


‚ Ра!рпоз. 1. 14. р. 659. В. 
к ре а 7 сИ. р. КУ. 
| ® р. 100. 1. 


> 67. Руагсь. 4е ыы. `еЕ Оз. р. 628: 
мт Вагпез. а. Ешр. Ггоа4. 


128. 

аа (ЕжегсН. ш ЗоШа. 

р. 998 В.) заключает из одного 
ть у поэта Горация; что 
в Египте едва хватало полотна 
на одеяния жрецов. А Плиний 
между тем упоминает о четырех 
сортах египетского полотна; надо 
‚  Полагать, что поэт этими словами 

. хотел лишь указать на множе- 


С в д 4а Саь. 


Вам 


68. 


72. 
73. 


р 


Сог4оп Еззау ес. |. с. 
Е. == | 95. 
212. 
. 284. 
Бы |е 15. ©. Оз р. 680. 
Мог4еп’з 4тауе!в ш Ерубё Ргей 


Розов з езсг. оР Ще аз. Т.1 
но еж Чез Н!егоз!. 


1. в. р. 212. 
Маз. Сар! Т. 3. аЦа`Тау. 76. 
РоуЬ 1..3.р.229.0.1лу.1..22.с.1. 


Миз. СарН. Т. 3 4ау. 87. 
Кесией 4’Апе. Т. 2 р!. 4 № 1. 
Зайиги. [., 1. с. 21 р. 248. 
Нагросг. р. 32. 
Реве Н:зь да Се. Т. 1. и 95. 
ме Сари. |. с. 4ау. 79. 

Миз. пы 1. ‚= у 80. \ 
15.4 4." 


у 36 БЕ 
м ть ыы р. 152. 
м 6 ее Зла пру 


рамором, вТиволи, 
ф и там же было 
найдено много других голов, ко- 
торые вышеупомянутый карди- 
нал там же приобрел для себя 
вместе с многими разбитыми 
киркою статуями. 
МаНе! ВассоКа 41 Эла ше Ро/. 148. 
Пе пав. Чеог. 1. 3 с. 19. 


96. Вайой Адпиг. 
97. Могауе \оу. Т. 1. р. 14. № 13. 


Сгопоу. Ргае[. а4 Т. 6. Атм 
Сгаес. р. 8. Мит. РетЬгосК. Р. р 
+3. 96. 

Согдоп |. с. 

Еззау зиг ев Н!егоя!. р. 294. 
Мопит. а о соЙесЁ. в. в: 
МаНег Рег. дт. Ня. 3. 

Масгор. За(иги ев. 179. 
„ Ргор. 4. 


ме: Чт Дет. Емапя. 
не ь в Ч: ав № 95. 


04. Украшение, спускавшееся под 


шеей на грудь, называлось у гре- 


3 . Ча СаЬ. 4е 
Экюзеь, р. 10. 
13Ъ. 1 аа йп. 
Вместо хата тумброуйу („до кро- 


117, 


1. 1. р. 19 1.4. ед, Зуи] 
и помнить при этом, что итал 
(„с, против, по“) никогда не упо- 
треблялась в смысле движения 
чего-нибудь, а в смысле обстоя- 
тельств_и следствий. Предполо- 
жение Родоманна и Весселинга 
о х0р9ф7 (макушка головы) здесь 
принято быть не может; ближё 
будет 0роф, как прежде читали. 
[Предположение Винкельмана 
о том, как „разделялись попо- 
лам“ древние статуи, нуждается 
в поправке. Речь Днодора идет 
© „симметричности“ правой и 
левой сторон статуй, разделяе- 
мых по вертикали, хорошо из- 
вестный принции „фронтально- 
сти“. — Дед]. 


Раю Сопму. я р. 
р в с. Не ЧТ 
Е \ 37. 4. 1. 17. 
т р. 53. 6, 
ососке'з Пезсг. оЁ 4ве Еаз. 
Т. 1. р. 106. 
Пезсг. Чез Руег; рт. и СаЬ. 4е 
еси р 13. 
ососке |. с. р. 
Рососке |. с.1р. м 
Известный „деный 5 эро 
ты ры ‚бе, нам 
"иную \оу. 
м введены 
у. т предполагая, что 
7 изготовляется  искус- 


в Испании — преизо- 
№ гранита всяких сортов, 
и он считается там самым про- 
стым камнем. 
{5 рр Че ар. р. 392. 
Статуя эта была найдена около 
40 лет назад при постройке 
на римской семинарии; 
жде в этом месте в Кампо 
арцио стоял храм Изиды; 
там же (Оопай ь: 60), 
но на земле доминиканцев, 
найден вышеупомянутый Ози- 
рис с головой матов, стоящий 
теперь в палаццо Барберини, 
стр на первой статуе свет 
лее и белее, чем вообще всякий 
другой восточный алебастр, что 
говорит и Плиний (1. 36 е. 12) 
о египетском алебастре. Автор 
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118. 
119. 


120. С 


121. 
122. 


оап. 4е $. [.аигеп, 0155. зорга 
е раефее ргей. 411 апь. Р. 2. с. 2. 
р. 29) одного сочинения о драго- 
ценных камнях не обратил вни- 
мания на это сведение, ибо 
вообще думал, что нет египет- 
ских статуй из алебастра. Его 
мнение, что если бы у египтян 
и были алебастровые статуи, 
то очень узкие, наподобие му- 
мий, должно быть ограничено 
этой статуей. Основание статуи 
имеет 4,5 римских пальма 
в длину; столько же имеет, вклю- 
чая базу, в вышину кресло, на 
котором сидит статуя, до бедер 
сидящей фигуры. Если знать, '®. 
что алебастр получается из С 


менелой сырой массы 
в вилле Альбани есть бол 
вазы в 10 пальмбв_ в) о 
нике, то око ев себе 
м большие ‹ куски алебастра. 
=. С тощие > рим- 
скобиодотроводах образовались 
го материала; при по- 
рее, < водопровода, проведен- 
ного за несколько столетий 
одним из пап в собор св. Петра, 
были найдены такие алебастро- 
вые отложения, из которых кар- 
динал Джироламо Колонна за- 
казал себе доски для столов. 
Такие же алебастровые образо- 
вания встречаются в водоемах 
бань Тита. 
Ь. 36. 12. 
у. Стеауе Оезсйр. 4ез Ругат, 
геауе Пезсг. ев  ругат, 
и Едуре. 
Знаменитый Пейреск упоминает 
в одном из своих напечатанных 
писем к Менетрие (1632), кото- 
рые находятся в библиотеке 
кардинала Альбани, о двух про- 
изведениях, сделанных наподо- 
бие мумий, одно из пробирного 
камня, другое из белого камня, 
более мягкого, чем мрамор. 
С внутренней стороны они были 
пусты; надо думать, что это были 
крышки от гробов набальзами- 
рованных трупов. Оба произве- 
дения были покрыты иерогли- 
фами. Они были привезены 


(6. 


из Египта в Марсель, и купец, 
которому они принадлежали, 
требовал за них полторы ты- 
сячи пистолей. 


я з Оезсг. ой {Ве Еаз.Т. 1, 


Та. р. 21. 
тым. р. 93. 
ТЫ. р. 33. 
Певсг. и 92. 
Аррйап Бус. р. 13 1. 3: 

ЗВам \оу. Т. 

130. Г. 4. 178. 


Яга. `Сеогя Г. 16 р. 757 О. 
Соп#. ВосфагЕ Рва|. м Сап. |. 4. 


с. 35. 
й. п. ХХШ 743. 
Сопф. Зса]. 1п Уагтоп 4е ге газ, 
. 261, 262. 
ДБус р. 58. !. 2. 
ты р. 25, 1. 40. 
139. Г. 25, с. 39; 
40. Него4 1. 2. р. 67. 1. 34. 
ТЫ. Г. 5. р ‚4 | 22. 
р в . 6 
его. |. р. 2, т ее 
у. Оевст. #1 я 
4е Эюзеф, РиеЁ. р 
Шу. 1. 21. и 


2% 
Ал 
ны ус 
Сы а. 
оли неупомянуто ни 
мумии этого рода, из 
ихся в королевском му- 
зее во Флоренции и в фарнез- 
ском в Неаполе. 
150. Раив. 1. 5 р. 419, 1. 29. 


151. Оезсг. 4е рег, тт ий Че З4юзсв. 
р. 415. Рге{. 


а 


Евоуию ар, Сей. ось. Ач. Г.7 


Соп{. ЗсаНя. 1.. 1. с. 13. р. 21 С. 
За|таз. а. ный Че Ра, р. 53. 
Тю бсаНзегап. 
с- е = ‚ 16. 
15. и. "Ап. Т. 3. р1. 12 
тЫ 5 № п, г: р 


1 РГ р. 537. 
Сет. ап. №№ 66, 67. 

160, р. 23. 

Уоуаз. 

Сгеауе ПОезсг. 4ез ап. 4е Рег- 


зер. 
Арр!ап. Ра. р. 96. |. 9. 
Арр!ап. Рай. р. 97 1. 3. 
Асте, Опетосг, Ё. 1. 
Е т. 1. 

. 30. о ь. 
г. к Моешгв 4ез 


ЗК 

3.1.33. Ъ. 9. р.329 4 

я - 655-09. 
о 


Арорш. 301.1. 24 еай. 


ерь. 
ие Е. 6. р. 214. 1. 37. сопё. 
14. 1. 9. р. 329. 1.23. Арр. Рай" 


р. 97. 1. 40. 
174. мы Пезсг, 4ез ап, 4е Регзе- 


175. нь, |. 15. р. 734, С. 

176. 14. 

177. Негод, 1. 1. 131, 

178, и ‘Не 4е те! 1юп Регз, с. 4. 


179. рр, —-. р. 116 1. 16. 
180. ТЫ. р. 139. 1. 25, р. 153. 1. 26. 
181. 14. Рам. <> 1. 17 зе. 
182. Арпи. 4 ога, аЦа ау. 
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ОБ ИСКУССТВЕ 
У ЭТРУСКОВ 
И ИХ СОСЕДЕЙ 


\ 


ОТДЕЛ ПЕРВЫЙ РА \ (№ 
: \ 


ОБ ЭТРУСКАХ . >< |В 
. ВНЕШНИЕ ОБСТОЯТЕЛЬСТВА, — а 
ВЛИЯВШИЕ НА ИСКУССТВО < `ЭТРУСКОВ/ 
`Истораю искусства у этрусков мы \Эредадны в трех от- 
делах: перзый, п а ре обнимает собою сведения, 
необходимые для понимания ‘и облегчения понимания второго, 
наиболее важного; во втором отделе идет речь о самом 
искусстве, $ его бвойетвах, признаках и различных его пери- 
одах: након = Третьем рассматривается искусство у наро- 
этрусками. 
ых рвый” отдел в свою очередь подразделяется на три ча- | 

\\“\ ыз вой излагаются различные причины и обстоятель- 
\ \- породившие особенности этрусского искусства; во второй 
> товорится об изображениях их богов и героев; третья дает 
указания на главнейшие произведения этрусского искусства, 
Первая часть касается прежде всего обстоятельств, бла- 
гоприятствовавших развитию искусства у этого народа, и 
старзется указать на ближайшие причины различных его 

свойств. 
Касаясь обстоятельств, в которых находилось искусство 
у этрусков, надо сказать, что образ правления во всех стра- 
нах имеет очень важное влияние на него, и что свобода, ко- 
торою пользовались этруски под управлением своих царей, 
способствовала развитию искусства и художников. Королевское 
достоинство не означало у них неограниченного господства, 
а присваивалось главе и предводителю войск, которых у них 
было двенадцать ! — по числу провинций этого народа, причем 
эти двенадцать избирались сообща двенадцатью сословиями ?. 
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Эти двенадцать регентов признавали’ над‘собой верховного 
главу, ‘также достигавшего высшей власти только по выбору. 
Этруски так ‘ревниво оберегали свою свободу, так враждебно 
относились к царской власти, что ненавидели и не выносили 
ее даже у народов, находившихся с ними в союзе. Так, на- 
пример, они очень недружелюбно отнеслись к вейентинцам, 
когда последние выбрали себе царя вместо начальников, сме- 
няемых ежегодно 3. ха случилось в 400 г. Рима. Этруски не 
скоро забыли свою свободу: во время марсийской войны они 
вступили * в союз с другими народами Италии против римлян 
и успокоились лишь тогда, когда им дарованы были римские 
гражданские права. Эта свобода — восприемница искусства — 
у этрусков, а также высокая степень развития у них торго- 


вли как сухопутной, так и морской, должны были ‘возбудить &—% 


в них соревнование с художниками других стран, в особей- 


ности потому, что во всех свободных государствах художник, № 


больше может надеяться на достижение подлиннбго| почета, 
Но так как искусство этого народа не достигло уровня 
греческого искусства даже и в пройз чшей своей 
поры, то причины этого лежат/\вероятно, в самих способно- 
стях народа. Некоторую вероятность пориет такому мнению 
характер этрусков, ‚который(больше, нежели греческий, окра- 
шен меланхолией} о. чем мы,можем судить по богослужениям 
и обычаям той у 5 5.”Такой темперамент, частично вы- 
падающий, по словам) Аристотеля, на долю величайших лю- 
дей, сп бствует| их углубленности, но возбуждает у них 
м сильные ощущения, вследствие чего они не поддаются 

›му. кроткому волнению, которое делает людей чувствитель- 
\нымиъко всему прекрасному. Это предположение основывается 
ежде всего на доверии этого народа кволшебству и прори- 


» а К которые практиковались здесь впервые среди 


народов Ёвропы. Этрурия считается поэтому матерью суеве- 
рия, и сочинения, в которых заключались эти прорицания, на- 
полняли страхом и трепетом всех, к ним обращавшихся 6, 
настолько ужасны были употребленные здесь образы. Об эт- 
русских жрецах мы можем получить некоторое представление 
по тем, которые в 399 г. города Рима, во главе партии Тар- 
квиниев ” напали на римлян со змеями и горящими факелами 
в руках. О характере этрусков мы можем судить и по крова- 
вым битвам, которыми сопровождались у них похороны и 
которые практиковались на аренах (это было в употреблении 
сначала у этрусков ®`и лишь затем было воспринято римля- 
нами). В греках же такие зрелища возбуждали отвращение *; 
Да и в новейшие времена самобичевания появились прежде 
всего в Тоскане 10. Этим объясняется, что на этрусских погре- 


т 


о аби быв 


бальных урнах изображены обыкновенно кровавые битвы 


в честь покойников, чего никогда не бывало у греков иу римлян, 
погребальные урны которых, изготовляемые, по всем вероятиям, | 
греческими художниками, украшались скорее приятными карти- 

нами. На них по большей части изображались мифы, которые 

дают символы человеческой жизни или грациозные образы смер- 
ти, как, например, спящий Эндимион, встречающийся на многих 

урнах, или наяды !!,-уносящие Гилла, или танцы вакханок и 
свадебные празднества, как, например, прекрасное изображе- 

ние свадьбы 12 Пелея и Фетиды, находящееся в вилле Альбани. 
Сципион Африканский требовал, чтобы на его похоронах 13 

пили; перед трупами 1* у римлян плясали 1:5. 

Впрочем, этруски не пользовались постоянным благополу- 
чием и не могли окончательно победить природу и влияния {^*) 
ее на развитие искусства, Вскоре за учреждением римской 
республики у них начинаются кровавые и для этрусков ‘\нез 
счастливые войны с римлянами; через нескольк после 
смерти Александра Великого вся страна была( покорена “рим- 
лянами и даже этрусский язык, посленеекольких превращений 
в латинский, исчез бесследно. После смерти \Элия Волтурина, 
последнего этрусского царя, убитого вубитве при озере Лу- 
кумо, Этрурия была обращена в римскую провинцию; это 
случилось в 489 |Г.» тф е\в429-ю Олимпиаду, когда Марк 
Флавий Флакк овладел \Вольсиниумом, нынешней Больсеной 
(имя это означает! „город художников“, и некоторые считают 
его финикийским по происхождению 15). Победитель отослал 
о аторо Города две тысячи статуй в Рим !', и надо предпо- 
а \ 2 ‚что так же опустошены были и остальные города. 

и \ Отс ‚ло, какое богатое количество художественных про- 
у ений как грэческих, так и этрусских, было и имеется 
‘еще в Риме. Этруски, как и греки, судьба которых была ана- 
логична их судьбе, занимались искусством и под римским 
владычеством, как указано будет в дальнейшем. До нас не 
дошло имен этрусских художников, за исключением Мнезарха, 
отца Пифагора; он был резчик на камне и происходил из 
Фусции или Этрурии. 


П. КАКИМ ОБРАЗОМ ЭТРУСКИ ИЗОБРАЖАЛИ 
СВОИХ БОГОВ И ГЕРОЕВ 


Во второй части этого отдела — относительно изображе- 
ния этрусских богов и героев — я буду говорить не обо всем, 
что позволяют дошедшие до’ нас сведения, а только о полез- 
ном для нас и сделаю замечания о том, что еще не было 
‘упомянуто и ближе служит моим целям. 


Юпитер в виде мухи 
Гемма. С гравюры на меди (увеличение) 


\/ 


\ № 


Между изображениями богов имеются некоторые, свой“ 
ственные только этому народу; большинство же у них — общее 
с греками, из чего можно заключить, что и греки и этруски 
одинаково происходили от пеласгов, о чем сообщают старые 
писатели и что подтверждается новыми !$ в ученых исследова- 
ниях. Во всяком случае, между этими народами постоянно была 
некоторая общность. 

Изображение различных этрусских божеств кажется нам 
странным; но и у греков встречались чуждые и необычайные 
формы, как, например, фигуры, изображенные на ящике Кип- 
села, описанном Павзанием; ибо художники действовали, как 
первые поэты, пламенное и необузданное воображение кото- 
рых частью для привлечения внимания и возбуждения удивле- 


ния, частью же и для возбуждения страстей изыскивало об- (—% 


разы, производившие на необразованных людей того времейй 
большее впечатление, чем нежные обличия. Мысль о создании) “ 
Юпитера, покрытого конским навозом, КР: № < гол 
поэту Памфо 17, предшественнику Гомера, ‚не/ более\недбык- 
новенна, чем в искусстве греков идёЯ об`Юпитере Апомиосе 
или Мускариусе —в образе мухи, крылья которой образуют 
бороду, туловище — лицо, а голова — волосы божества. Такою 
изображена она на ‚резных камнях)?0.е 
Своих высших богов этруски ‘представляли и изображали 
с достоинством, и об, этомьмы поговорим сначала вообще, 
а потом — в частностях. "Юпитер на старом слепке и на кар- 
неоле 21 „в. музее Штосса, где был изображен во всем своем 
е. ед Семелой, представлен с крыльями, Диана тоже 
№ а. сь этрусками крылатой, как и у древних греков 22; 


Зи кр _которые приданы нимфам Дианы на погребальной 


урне в Капитолии, повидимому, заимствованы со старых ее 
изображений. Этрусская Минерва изображалась с крыльями 
не только за плечами ?3, но и на ногах ?*, и ошибается тот 
английский писатель 25, который утверждает, что не было кры- 
латой Минервы и что об этом не сказано у писателей. Есть 
и Венера тоже с крыльями *. Этруски помещали крылья также 
на головах некоторых божеств, например, у Амура, Прозер- 
пины и фурий. Встречаются крылья даже на колесницах ?7, но 
и это — образ, общий с греческим; так, на элевзинских мо- 
нетах 8 Церера изображена сидящей на подобной колеснице, 
которую везут два змея. 

ний говорит ?°, что у этрусков было девять божеств, 
вооруженных громовыми стрелами; но ни у Плиния, ни у дру- 
гих писателей не сказано, какие это были божества. Однако 
если мы соберем у греков вооруженных таким образом богов, 
мы найдем то же число. Помимо Юпитера, этот атрибут при- 
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давался Аполлону 0, почитаемому в ассирийском Гелиополе; 
так же изображен этот бог на одной монете 3! в аркадском 
городе Тиррии. В музее Штосса есть старый слепок с изобра- 
жением Марса ??, сражающегося с Титанами, и резной камень 
с Бахусом 33, где оба вооружены громовыми стрелами. На 
одной этрусской патере 3* есть такой же Бахус. С этим же ат- 
рибутом есть Вулкан.3° и Пан в двух маленьких бронзах рим- 
ской коллегии св. Игнатия и Геркулес на наксосской монете. 
Из богинь громом вооружены Кибела 36_и Паллада 31 (согласно 

рвию) на монетах а 33, а также на других монетах и 
на маленькой мраморной фигуре в вилле Негрони. Я могу 
также вспомнить Амура *? с громовыми стрелами в руках на 
щите Алкивиада. 

Что касается особенностей в изображении богов, то сле- /—%® 
дует здесь указать на Аполлона 40 в шляпе, сброшенной р 
с головы на плечи, и на Зета “, брата Амфиона, ‹на двух. ^ 
барельефах в Риме. В этом изображении Аполлона виден на‘ 
мек на пастушеское звание, в котором этот бог’находился у 

ета, ибо земледельцы 4? и крестьяне” носили шляпы. Ве- 

ятно так же греки изображали Аристея, сына Аполлона и 

ирены, который научил их разводить чел 43, ибо Гезиод 
называет его полевым Алподлоном “% Шляпы были белого 
цвета “, На некоторых этрусских произведениях Меркурий 
изображен с острой ‘бородкой, закрученной вперед: это была 
древнейшая манера носить бороду у этого народа. Таким же 
изобра. еркурий ‘на гравированном в начале этой главы 


р. р еее в Капитолии и на большом треуголь- 


А \жертвённике в вилле Боргезе. Вероятно так же изобра- 

\\ лись И, древнейшие Меркурии у греков, ибо на их гермах 

\ `осталась” такая борода, но клиновидного типа, широкая и 

> ‘острая, как клин, Ёсть также, несомненно, этрусские камни, 

изображающие Меркурия со шлемом на голове; между дру- 

гими его признаками попадается также серповидный короткий 

меч, вроде того меча Сатурна, которым последний оскопил 

отца своего Урана; таким же мечом вооружены были ли- 

кийцы и карийцы в войске Ксеркса ““. Меч Меркурия должен 

был напоминать голову Аргуса, отрубленную им, ибо на од- 

ном камне 47 с этрусской надписью в музее Штосса он дер- 

жит в правой руке меч, а в левой — голову Аргуса, из кото- 

рой каплет кровь. В том же музее есть этрусский скарабей 

с Меркурием, у которого на голове вместо шляпы целая 

черепаха 43. В „Описании“ музея я привел мраморную голову 

этого божества с черепаховым покровом, а позднее нашел, 

что ив Фивах 49, в Египте, были фигуры с подобным голов- 
ным покровом. 


Между богинями особенного внимания заслуживает одна 
Юнона с клещами в руках, изображенная на упомянутом 
этрусском жертвеннике в вилле Боргезе: греки тоже изобра- 
жали ее подобным образом 5. Эта Юнона воинственная (Маг- 
Ча[Н$), и щипцы обозначают, вероятно, особый военный способ 
построения нападающего войска, называемый „щипцами“ „ог- 
серз“; тогда было особенное выражение для нападения такого 
рода; говорили !ЮюгсЁре еЁ зегта ргоеНат — сражаться щип- 
цами М: это значило, что войско в сражении разделялось та- 
ким образом, чтобы иметь возможность замкнуть неприятеля 
между своими рядами и образовать разрыв, если оно при на- 
падении подвергалось опасности с тылу. Венеру изображали 
с голубем в руке 52, и в таком именно виде стоит она, оде- 
тая, на том же жертвеннике; там же есть другая одетая фи- {^^ 
гура с цветком в руке, в которой тоже можно предположи®ь "/`\ 
другую Венеру, так как в Капитолии есть описанное ниже) №” 
круглое произведение, где она так же, держит“ивёток; Зн& 
двух великолепных трехсторонних канделябрах оч во 
дворце Барберини есть среди шести богов ‘на /обоих тоже 
Венера с цветком; но кандедябры ‘эти греческой работы. 
Спенс 3 говорит еще об одной ‘фигуре ©?голубкой, которую 
он видел в Риме незадолго до’ модегоо приезда; теперь ее там 
нет. Писатель этотЪ склонен считать ее неаполитанским ге- 
нием, для чего ме иц ирует одного поэта. Приводят еще 
одну ря якобы этрусскую Венеру, с яблоком в руках, 

ди. 


| 
| 
| 
} 


флорентинском музее, если только с этим 


находя ся , 
& 2 = зошло того же недоразумения, как со скрип- 
енького Аполлона в том же музее, а именно, что оно 
^. \ при о в новейшее время, в чем не следовало бы сомне- 


\ аться Аддисону. Три грации на упомянутом неоднократно 

»- `жертвеннике виллы Боргезе изображены одетыми, как у д 
них греков, и держащимися за руки, как в хороводе. Гори 
сообщает, что на одной патере видел их раздетыми “. 

‚ Я повторяю, как говорил и выше, что не хочу давать 
истории этрусских богов; изображенные их художниками ге- 
рои встречаются доныне в небольшом количестве, и они 
взяты не из их преданий, а у греков. Известны пять из семи 
героев фивского похода; отдельно из них изображен один 
Тидей; затем Пелей, отец Ахиллеса, и сам Ахиллес; имена 
этих фигур поставлены на этрусском языке, а сами камни 
описаны будут позже. Эти изображения героев чужого народа 
дают нам право предположить, что применительно к истории 
героев между этрусками и греками были такие же отношения, 
как впоследствии между итальянцами и провансальцами. По- 
добно тому как в Провансе, во Франции, в средние века на- 


писаны были первые романы, эпические или любовные поэмы, 
из которых производили заимствования другие народы, даже 
сами итальянцы, так и у этрусков эта часть поэтического 
’ искусства была менее развита, почему и художники охотнее 
брали предметом своих произведений греческих героев пре- 
имущественно перед местными, Имена богов-—все собствен- 
ные, этрусские, герои же удержали свои греческие имена, не- 
сколько измененные лишь в произношении. 


Ш. ГЛАВНЕЙШИЕ ПРОИЗВЕДЕНИЯ ЭТРУССКОГО ИСКУССТВА 


В третьей части этого подготовительного отдела мы ука- 
жем на главнейшие произведения этрусского искусства и их 
изготовление; порядок здесь исторический, т. е. произведения &—® 
описываются по состоянию и по фигурам; исследование '/’ 
обсуждение их со стороны искусства вообще относятся № 
к следующему отделу. Здесь же я могу. только“йожале ы 
недостаточности наших знаний, которые не, всегда воляют 
отличить этрусские произведения от) древнейших/ греческих. 
С одной стороны, как говорилось впервой главе, создает 
неуверенность сходство произведёний этруеских с греческими, 
а с другой — сомнения увеличивают векоторые произведения, 
найденные в Тоскане и напоминающие вещи цветущего пе- 
риода Греции,| | \ \ № 

Вещи, п р нашему рассмотрению, состоят 
из фигу, статуй, рельефов, резных камней, монет и глиня- 

ы списанных сосудов; о последних я буду говорить 
т последней частях этого отдела. Под словом фи- 
/ подразумеваю маленькие вещи из бронзы и животных. 
вые в музеях нередки, и автор сам владеет несколькими; 
некоторые же относятся к отдаленнейшим временам этрус- 
ского искусства, как это будет видно из следующей части, из 
рассмотрения их образа и форм. Из фигур зверей самая за- 
мечательная и большая — бронзовая мера °° в флорентин- 
ской галлерее; это — существо, составленное из льва и козы 
в натуральную величину; этрусская надпись на ней свидетель- 
ствует о национальности художника, 

Статуи, т. е. произведения в натуральную величину или 
несколько меньше, сделаны частью из бронзы, частью из 
мрамора. Известны две бронзовые статуи этрусского проис- 
хождения; две другие также считаются этрусскими. Первые 
две имеют несомненные признаки своего происхождения, 
Одна, находящаяся во дворце Барберини, имеет около че- 
тырех пальмов в вышину и изображает, повидимому, Гения, 
потому что он держит в левой руке рог изобилия, а если 
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мужская обнаженная фигура с. бородою или без нее имеет 
этот—и никакой иной — атрибут, она является и в греческих 
произведениях всех времен „гением“. Другая, которую можно 
видеть во флорентинской галлерее, —так называемый гару- 
спекс 58, одетый как римский сенатор, с этрусской надписью 
на краях плаша. Первая из этих статуй относится, без со- 
мнения, к первым временам этрусского искусства; вторая — 
к временам позднейшим, что можно заключить по гладкому 
подбородку; так как эта статуя, как можно видеть, сделана 
с натуры и изображает определенное лицо, то будь она древ- 
него происхождения, она, наверное, была бы с бородой, ибо 
тогда все этруски, как и первые римляне, носили бо- 
роду °7. Две другие бронзовые статуи, относительно которых 
можно колебаться; этрусского они или греческого происхо- 
ждения, изображают Минерву и так называемого Гения в. на» 
туральную величину. Минерва ‘°* в нижней половине очень). - 
повреждена, голова же и грудь сохранились в“бцелостиьи” 
весьма схожи с греческими. нственной ‚причиной предпо- 
ложения, что это произведение этрубекое, “ел его место- 
нахождение: она найдена в А о, вТоскане. Гений изобра- 
жен в виде молодого человека в\натуральную величину °; он 
был найден в 1530 г. в Пезёро на Аяриатическом море, Не- 
смотря на то, что “Этот, город был’ греческой колонией, там 
предполагали Наличие скорве этрусских, чем греческих статуй. 
Гори думает, |что Это ‘этрусская работа, основываясь на 
ее к Ц отфрыв он сравнивает несколько неловко 
й 


с 6И Чешуёй; но такие же волосы встречаются на неко- 
_ дорых статуях из бронзы и твердого камня в Риме и на не- 
которых бюстах в Геркулане. Это—одна из самых красивых 
“бронзовых статуй, сохранившихся с древности. 
> Лучшими мраморными статуями этрусского искусства, по 
моему мнению, являются так называемая весталка “° дворца 
Джустиниани, так называемый жрец в вилле Альбани, статуя, 
изображающая беременную женщину, в вилле Маттеи, две 
статуи Аполлона — одна в Капитолии ‘!, другая во дворце 
Конти— и, наконец, этрусская Диана в геркуланском музее 
в Портичи. 
Что касается первой, то нельзя предположить, чтобы та- 
кая фигура, на которой даже ног не видно, была привезена 
в Рим из Греции; из Павзания мы знаем, что самые старин- 
ные произведения остались в Греции нетронутыми. (Складки 
ее.платья расположены вертикальными линиями. Вторая ста- 
Е больше натуральной величины, вышиною в 10 пальмов. 
кладки ее верхнего платья без рукавов идут параллельно 
и лежат, как придавленные, одна`на другой. ава нижнего 


платья заложены волнистыми сжатыми складками, как я это 
объясню в конце следующей части и в следующей главе, 
Волосы лежат вокруг лба мелкими улиткообразными завит- 
ками, как они часто встречаются на гермах; спереди — по 
плечам — висят на каждой стороне четыре длинные волни- 
стые пряди волос; сзади они спускаются прямо и завязаны 
узлом на некотором. расстоянии от головы; из-под перевязки 
волосы падают пятью большими локонами и образуют как бы 
кошель из волос в полтора пальма длиною. Поставлена эта 
статуя совсем прямо, на манер египетских. Третья статуя 
изображает, вероятно, покровительницу всех беременных и 
рожениц, какою была также и Юнона. Она стоит прямо, 
с ногами, поставленными параллельно и поддерживает обеими, 


руками свое тело; складки ее одежд идут’ прямо и не выра- {^ 


ботаны, как в первых, а обозначены только нарезами. 
Оба Аполлона несколько выше натуральной величины 


стоят- у ствола дерева, на которое повешен и н; , 
работы исполнены в одном стиле, с тою рае „это пер- 


вая старее; по крайней мере, волосы на `первой/ лежат мел- 
кими завитками, на второй — выполнёны ‘более свободно. 
Аполлон дворца Конти открыт)? ‘околб”40 лет назад, при 
папе из этой семьи, на склонах Ци ео, ныне называемого 
Монте Цирцелло) между Неттуно‘и Террачиной, Горой этой 
римляне владели еще при Царях: Тарквиний Гордый послал 
туда колонию ; и в первом союзном договоре Рима с Кар- 
фагеном»заключенным первыми консулами Л. Юнием Брутом 
и м Горацием, Цирцея поименована “* в числе четырех 
иморбких римских городов, которые не должны были под- 
й нападениям Карфагена; те же слова повторяются 45 
втором договоре между обеими сторонами. Клуверий, 
елларий и другие оставили это нетронутым. Первый союз 
был заключен за 28 лет до похода Ксеркса против греков, и 
если вышеупомянутая статуя могла бы быть греческого про- 
исхождения, то она сделана на основании знания греческого 
искусства до этого времени. Вольски же 8, жившие в горах 
Цирцея, не имели никаких сношений и общения с греками, 
особенно в то время, но зато сносились со своими соседями 
этрусками; таким образом, и по времени и по месту этого 
поллона следует считать этрусским произведением. 
Шестая из упомянутых мраморных статуй изображает 
бегущую Диану, в половину человеческого роста (5 пальмов), 
одетую и раскрашенную. Углы рта ее подняты кверху, под- 
бородок мал; но по всему видно, что это не портрет опреде- 
ленного лица, а несовершенное воплощение красоты. Волосы 
ее свешиваютея на лоб маленькими локонами, и боковые 
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волосы длинными прядями висят по плечам; сзади они свя- 
заны на расстоянии от головы. На волосах— диадема в форме 
кольца с 8 выпуклыми красными розами. Одежды выкрашены 
в белую краску. Нижняя ее одежда, или рубашка с широкими 
рукавами, заложена волнистыми и сборчатыми складками; 
блуза или короткий плащ и верхняя одежда сложены глад- 
кими параллельными складками. Края их украшены по борту 
узкими золотисто-желтыми полосками, непосредственно выше 
красной, более широкой, с беленькими цветочками, обозна- 
чающими вышивку, наконец, еще выше идет опять красная 
полоска. Так же расписан край верхней одежды. Ремни, на 
которых висит колчан на плече, и ремни сандалий— красного 
цвета. Про эту статую говорилось и в первой части. Статуя 
эта стояла в маленьком храме (или кумирне), принадлежавшем 
одной вилле старого засыпанного города Помпеи. 

Из рельефов я изберу и опишу только три. Первый из. 
них, самый древний не только из этрусских, но во бщезиз у 
всех, найденных в Риме, находится теперь в ле, Альбани 
и изображает Юнону Луцину или богиню ит. ‚ покрови- 
тельницу младенцев. Скамейка. под н ‚м ити 
что это существо—выше пе . На коленях у 
нее стоит маленькая одетая,-фигура нка, которого она 


держит за тесьм ва г, ми стоит его мать с двумя 
дочерьми разног зрас „размера. 
Второй из р ‘’Капитолии, представляет круглый 
жертвенникес фигурами 12 высших богов, которые были также 
ьёфах одного афинского жертвенника ‘7. Между ними— 
ноши' Вулкана без бороды, изображенного в тот 
р огда он поднимает топор, собираясь раскроить им 
гос Опитера, из которой должна явиться инерва. 
\ В древнейшие времена Вулкан, подобно Юпитеру и Эскулапу; 
^ изображался без бороды как на этрусских жертвенных ‚ 
сосудах ‘? и на камнях '°, так и на греческих монетах города 
Липари (в неаполитанском музее герцога Нойя-Караффа), на +* 
римских монетах '' и лампах 12, Предположение, что этот 
жертвенник этрусской работы, частично основывается на 
форме этого произведения и бывшем его употреблении: оно 
} пусто посредине (теперь этого не видно, так как сверху 
стоит мраморная ваза) и значит не могло служить алтарем, 
а было скорее оправой для отверстия колодца (Ъосса 
ро22о), как это мы часто встречаем в Риме и находим в Гер- 
кулане; особенно же доказательно то, что на краях его со- 
хранились вытертые жолобы— след от ведерных веревок; 
трудно предположить, чтобы это произведение было сделано 
в Греции. Впрочем, я должен здесь напомнить, что если чи- 


тать письма Цицерона к его другу Аттику согласно обще- 
принятому тексту 73, то из них видно, что Цицерон за- 
казывал себе такие окаймления колодцев с рельефами 
в Афинах. Другие старинные обрамления колодцев, из ко- 
торых два стоят в вилле Альбани, украшены изящно сде- 
ланными цветочными гирляндами, вьющимся плющем и со- 
судами, из которых льется вода; Павзаний упоминает о 
ерере, сидящей У колодца и изображенной как бы после 
похищения Прозерпины, работы Памфа, одного из древней- 
ших художников; вероятно, это был рельеф на обрамлении 
колодца 15, 

Третий рельеф находится в Капитолии: это круглый жерт- 
венник, который изображен в начале главы. На нем изобра- 
жены три божества: Аполлон с луком и со стрелою в правой д 
руке, бородатый Меркурий с жезлом и Диана с колчан 
луком и с факелом в руке. Следует заметить, между пы 
форму лука: он почти прямой и загибается тол са 
краев. Так же он делается и на греческих р а. Б56зде, 
где встречается Аполлон вместе с Перкул@фом, "6, как, напри- 
мер, там, где изображается, ка®\ Геркулёс уносит у Аполлона 
его дельфийский треножник; разница Ээмежду луками обоих 
богов усматривается в том,( что ‘у Геркулеса был скифский 
лук, сильно норгну а ‘или извитой, наподобие 17 древнейшей 
греческой сигмы ®. ух - 

> Четвертый из упомянутых рельефов находится на четыре- 
угольномьжертвенникё, стоявшем прежде на рынке в Альбано, 
ть Подишемся в Капитолии, с 12 подвигами Геркулеса. 
ожно ‘возразить, что в этом Геркулесе части тела выполнены 
н в) чувствительно и преувеличенно, чем на Геркулесе 
незском, и значит отсюда нельзя заключить, что он — 
> этрусской работы; я должен с этим согласиться и не имею 
другого признака, кроме остроугольной формы бороды, на ко- 
торой локоны обозначены мелкими колечками или, лучше ска- 
зать, шариками. Это старейшая форма изображения бород, 
оставленная уже в то время, когда греческие искусства были 
введены в Рим: на произведениях греческих художников борода 
не острая, а с более свободными завитками, как это свой- 
ственно греческому Геркулесу. 

Из всех резных камней я выбрал частью древнейшие, 
частью красивейшие, чтобы суждение о них было основатель- 
нее и вернее. Когда у читателя перед глазами—перворазряд- 
ные этрусские произведения, которые имеют при всей своей 
красоте несовершенства, то все то, что я в последующем 
буду говорить о них, тем больше будет касаться произведе- 
ний, отличающихся меньшим достоинством, Три камня, ко- 
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торые я выбрал для обоснования следующего доказательства, 
являются скарабеями, как и большинство этрусских работ 
этого рода: это значит, что выпуклая и рельефная часть их 
изображает жука. Они пробуравлены в длину, вероятно, для 
ношения на шее, как амулеты. Один из самых древних не 
только этрусских, но и вообще известных резных камней, без. 
сомнения, тот карнеол в музее Штосса, который изображает 
совещание пяти греческих героев первого похода против Фив. 
Имена, поставленные около фигур, называют Полиника, Пар- 
тенопея, Адраста, Тидея и Амфиария, и как рисунок, так и 
надпись свидетельствуют о высокой древности этого памят- 
ника, потому что при необыкновенной тщательности и тон- 
кости работы и при изящных формах некоторых частей, напри- 


мер, ног, доказывающих искусство мастера, — пропорции фигур (— 


свидетельствуют о времени, когда голова составляла едва ^ 


не шестую часть тела, а надпись подходит ближе к ее’п ‚® 


лазгическому происхождению и древнейшим гречёским фор: ” 
мам букв, чем на других этрусских произведениях. Благодаря 
этому камню можно, между прочим, ‘юпровергвутв неоснова- 
тельное мнение одного писателя}, кА ера че. что все до- 
шедшие до нас этрусские памятники принадлежат поздней- 
шему периоду 73 истории этого народа. Два другие камня 
являются лучщими“из всех, этрубских камней: один — карнеол 
в музее Штосба ®, другой» агат, принадлежащий г-ну Хри- 
стиану Дену, в име. ‚Первый изображает Тидея, когда он, 
под саде нападению 50 человек, убил их всех 
но, был ранен, и вытаскивает дротик из своей 
ра эта свидетельствует о правильном понимании 


вергшись в’ 


® 


художником анатомии (ибо кости и мускулы обозначены с за- 


`мечательной точностью), но в то же время и о резкости 
‘этрусского стиля. Этот камень изображен в начале главы 31. 
На втором камне вырезана фигура Пелея; отца Ахилла, когда 
он моет свои волосы у источника, который должен предста- 
влять того самого Сперхия в Фессалии *?, которому он обе- 
щал отрезать и посвятить волосы своего сына Ахилла, если 
последний счастливо вернется из-под Трои. Так, юноши 
в Фигале отрезали себе волосы и посвящали их местной 
реке 83, и Левкипп отпустил себе волосы для приношения их 
реке Алфею *%. Говоря здесь о греческих героях на этрус- 
ских памятниках, надо вспомнить слова Пиндара, относя- 
щиеся к Пелею $5: он говорит, что нет такой страны, куда бы 
не проникла слава этого героя — зятя богов. 

Между монетами некоторые дня стариннейшие 
памятники этрусского искусства. У меня перед глазами две 
такие монеты, принадлежащие одному римскому художнику 
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в музее редких греческих монет. Они из беловатого метал- 
лического сплава и очень хорошо сохранились. На одной 
из монет с одной стороны изображено животное, похожее на 
оленя, с другой — две выставленные вперед человеческие 
фигуры, похожие одна на другую и держащие посох. Должно 
быть, это один из первых опытов этрусского искусства. Ноги 
обозначены здесь--двумя линиями, оканчивающимися двумя 
круглыми точками, обозначающими ступни. Левая рука, кото- 
рая ничего не держит, представляет идушую от плеча мало 
изогнутую прямую; она опущена и доходит до ступней. Ту- 
ловище фигуры несколько короче, тогда как оно очень 
длинно и у зверей на старых монетах и камнях. Лицо по- 
хоже на голову мухи. На другой упомянутой монете с одной 
стороны — голова, с другой — лошадь. ©. 
го перечисление этрусских произведений сделано по. рб» `/ \ 
дам, что является наиболее легким и не связано ни’с какой, № 
системой. Относительно же художественной ман 
логической последовательности—о чем будет (сказа 
следует заметить следующее: к древнейшему /времени и 
к первому стилю принадлежат “Только что описанные монеты, 
ре и статуя виллы Альбани, бронзовый гений дворца 
арберини и беременная ‚женщина виллы Маттеи. К после- 
дующему периоду ‘относятея\оба Аполлона в Капитолии и во 
дворце Конти, | круглое \обрамление колодца с двенадцатью 
божествами и Четыреугольный жертвенник с подвигами Гер- 
кулеса Двсе в Кайитблии), треугольный алтарь виллы Бор- 
наконец, описанные резные камни. К последнему пе- 
русского искусства относятся, кажется, бронзовые 
гуи/ Флорентинской галлереи. Трудно доказать, не возмо- 
Г ли обратный распорядок и не ошибся ли я; но верно 
одно: произведения, которые я отнес к первому классу по 
всем признакам, относятся к более древнему и простому 
стилю, чем произведения второго класса; последние же пре- 
восходят их. 

В виде приложения к этой части я приведу сообщение о 
двенадцати порфировых урнах, которые были в Кьузи, в То- 
скане, но которых больше нет ни в этом месте, ни во всей 
Тоскане и талии. Было бы особенно примечательно, 
если бы можно было доказать, что в Этрурии работали из 
порфира; может быть, это был камень, похожий на порфир, 
вроде того, который находится в Вольтерре и которому 
Леандер Альберти дает название порфира *. Гори, почерп- 

ший сведения об этих урнах из рукописи в библиотеке 

троици 81, сообщает также надпись на одной из них. Но 
так как сообщение это показалось мне подозрительным, я 


добыл себе полную копию с оригинала. Самое наличие и 
давность рукописи подтверждают мои подозрения. Трудно 
предположить, чтобы великие герцоги тосканские, которые 
все были очень внимательны к искусствам и древностям, 
могли выпустить из пределов своей страны такие драгоцен- 
ные памятники искусства, тем более, что урны должны были 
быть найдены в половине прошлого столетия. Дело в том, 
что письма, из которых состоит рукопись Строцци, все напи- 
саны от 1653 до 1660 г., а письмо, содержащее известие об 
урнах, относится к 1657 г. и написано одним монахом дру- 
гому; я думаю, что это—просто монастырская легенда. Гори 
сам вносит сюда изменения: во-первых, он неверно передает 
размеры, указанные в оригинале: в письме сказано, что вазы 
имеют 2 браччии в вышину и столько же в длину (флорен- ‚> 
тинская брачча содержит три с половиною римских пальма), ° / 
а Гори придает им только три пальма; во-вторых, в оригич (> 
нале надпись не совсем того этрусского характера, как они” 
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0 СТИЛЕ ЭТРУССкИх ху жников 


1. ОБЩЕЕ НАП МИНАНИЕ ОБ ЭТОМ СТИЛЕ 


Дав в первом \отделезэтой главы предварительные сведе- 
ния о внешйих| условиях и причинах развития этрусского 
ис изображениях его богов и героев, а также пере- 
пели, егд КАавнейшие произведения, я обращу внимание 

Ал читат а свойства и признаки искусства этого народа 
\ и его произведений, т.е. на стиль этрусских художников 

`` {06 этом и будет речь в данном отделе). 

5 Здесь следует в общем напомнить, что признаки для от- 
личия стиля этрусского от древнейшего греческого, основан- 
ные, кроме рисунка случайных вещей, на обычаях и одеждах, 
могут повести к ошибкам. Афиняне, — говорит Аристид **, — 
делали вооружение Паллады по той самой форме, которая 
была предписана самой богиней, но по греческому шлему 
у Паллады или других фигур нельзя заключать о том, что 
они греческой работы, ибо такие, так называемые греческие, 
шлемы встречаются на работах, безусловно, этрусских, как, 
например, на Минерве вышеупомянутого треугольного жертвен- 
ника виллы Боргезе и на чаше? с этрусской надписью, со“ 
храняющейся в музее римской коллегии св. Игнатия. 

Стиль этрусских художников не всегда оставался одинако- 
вым. В нем можно установить различие по степеням слож- 
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ности и эпохам (как и в греческом и египетском стилях), начи- 
ная с простейших форм первой эпохи и кончая расцветом эт- 
русского искусства, которое, наконец, в силу подражания гре- 
ческим работам — что очень вероятно’ — улучшилось и при- 
няло формы, совсем не похожие на первоначальные. Чтобы 
получить систематическое представление об этом искусстве, 
необходимо хорошо усвоить и уметь отличать различные сте- 
пени его развития’ После того как этруски находились дол- 
гое время под римским владычеством, их искусство пришло 
в полный упадок. Это подтверждается 29 бронзовыми чашами 
в музее римской коллегии св. Игнатия, между которыми те, 
чьи надписи подходят ближе к римским буквам и языку, на- 
рисованы и. выполнены посредственнее, чем более древние. 
Но так как по этим мелким произведениям нельзя сказать „ 
много определенного, а упадок искусств не есть сти 
я буду придерживаться трех уже означенных эпох. ‚ 


= <, ‹ № 
|. 0 РАЗЛИЧНЫХ СТУПЕНЯХ И ЭПОХАХ | ® 
ЭТРУССКОГО ИСКУССТВА А ©) 


Мы разделяем, таким образам, отр искусство, как 
и искусство египтян, на три ‚“лавные с — древний, после- 
дующий и, Втр от, который исправлен подражанием 
греческому. Вд вбех\э № стилях надо было бы сначала 
говорить об изЗоб ажений”/ ела, а затем одетых фигур; но 
так как их Одежды в своих разновидностях не очень отличны 
от грезё ‚ темы и ограничимся (особенно касаясь украше- 
1 еМногими замечаниями, которые собраны в конце 


\ нностями древнейшего, раннего, стиля этрусских ху- 
у ожников служат, во-первых, прямая линия их рисунка наряду 
с жесткостью и напряженностью положения их фигур, а во- 
вторых, несовершенное понятие о красоте лица. Первая осо- 
бенность состоит в том, что очертания фигур мало опуска-. 
ются и поднимаются, почему, несмотря на выражение Катулла 
„толстый этруск“, фигуры эти кажутся худощавыми и верете- 
нообразными, ибо мускулы на них почти не обозначены; та- 
ким образом, стиль этот имеет мало разнообразия. Таким 
рисунком частично объясняется неестественно напряженное 
положение фигур, хотя главная причина его лежит все же 
в недостаточности знаний в первую эпоху. Разнообразие 
в расположении и действии не может быть дано без доста- 
точного знания тела и без свободы рисунка. Искусство, по- 
добно мудрости, начинается с изучения нас самих. Вторая 
особенность—а именно несовершенное понятие о красоте 


лица — была свойственна этрусскому искусству, как и древ- 
нейшему греческому. По форме этрусские головы представляют 
длинный, вытянутый овал, кажущийся небольшим благодаря 
заостренному подбородку. Глаза здесь плоски, поставлены 
косо вверх и на одном уровне с глазною костью. Данные 
особенности—как раз те, которые мы отметили и у древней- 
ших египетских фигур, и в силу этого становится частично 
яснее (мы уже говорили об этом в первой главе на основа- 
нии старых писателей) сходство между египетскими и этрус- 
скими фигурами. Фигуры рассматриваемого стиля надо пред- 
ставить себе вроде просто вырезанного из прямых частей 
одеяния, которое известное время сохраняли те, кто его 
делал и носил. Первые много не изобретали, вторым оно 
было достаточно для прикрытия; один рисовал палец именно „ 
так, другой рисовал по первому. Был принят известный { 
лица, от которого отступали тем меньше, что первые образы (.. 
были божествами, из которых каждое должно было > Фмрнь- 4 й 
на другое, Искусство было тогда, как плбхое,“умебнае заве- 
дение, которое создает слепых подражателей © допускает 
ни сомнений, ни исследованийф и рисунок как солнце 
Анаксагора, которое ученики в ны ителем считали кам- 
нем, не считаясь с чувственнойючёвидноетью. Природа должна 
была бы учить художников, но привычка заняла у них место 
натуры, и искусство \лозтому ‘оказывалось непохожим на нее, 
Рассматриваемый `\ стиль встречается во многих мелких 
* бронзовых фигурах, и’некоторые из них вполне схожи с‘еги- 


петскими > по |рукам, вытянутым и плотно прилегающим 
ет к®телу, и по параллельно стоящим ногам. Статуя 
Ал идле 'Маттеи и рельеф виллы Альбани имеют все особен- 
\ ноёти этого стиля. Очертания Гения дворца Барберини весьма 
У Млоски, и частности здесь не переданы. Ноги Гения распот 
` лможены по одной линии, пустые глаза плоско открыты и при- 
подняты несколько кверху. Одежда статуи в вилле Маттеи 
и фигур рельефов не могла бы быть изображена проще, 
и складки —только прорезанные — проведены как бы греб- 
нем. Человек, знакомый с существенными особенностями древ- 
ностей, найдет этот первый стиль также и в других произве- 
девиях, находящихся в менее известных и обычно посещае- 
мых местах Рима, например, на маленьком барельефе, 
который изображает сидящую на стуле мужскую фигуру и 
поставлен во дворе дома Каппони, 
игнув больших познаний, этрусские художники бросают 
этот стиль. Подобно грекам — которые тоже вначале, оче- 
видно, делали одетые фигуры — и этруски начинают изоб- 
ражать нагие тела. Но некоторые маленькие бронзовые фигуры, 
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которые изображены нагими — за исключением похожей на ме- 
шочек особой повязки на чреслах вокруг бедер, — заставляют 
предполагать, что они не считали приличным изображать 
совсем обнаженного человека. : 

Рассматривая старинные резные камни этрусков, можно 
подумать, что первый стиль не был общим, по крайней мере 
для резчиков. Так, на фигурах резных изображений все имеет 
закругленную сферическую форму, что — как мы видели — 
противно установленным признакам первого стиля. Но это 
противоречие только кажущееся. Если верно то, что тогдаш- 
ние резчики на камнях, подобно нынешним, работали колес- 
цом, — как это кажется из рассмотрения камней, — то про- 
стейшим способом было выполнение фигур посредством 
верчения. Надо думать, что древнейшие мастера не умели 
управлять очень острыми инструментами, а в таком случае ука- ®/\ 
занные сферические формы были бы не принципом искусства» 
а механическим результатом работы. Однако первые! резные” 
камни этрусков являются противоположнострью» их | первых 
и наиболее старинных бронзовых и; мраморных ; скульптур- 
И эти камни показывают нам,что усоверще ование ис- 
кусства началось с придавания большей силы выражения 
и большей определенности частям фигур, но это же видно 
и на некоторых мраморных \\ работах и является признаком 
нового — высшего! — ‘периода ‘этрусского искусства. 

Нельзя с тдчноствю определить, когда сложился этот стиль, 
но, вероятно, он утвердился одновременно с усовершенствова- 

нием. сства| в Греции. Век до и во время Фидия был по- 

охе Возрождения наук и искусств в новейшее время, 

А у кто Не начался в одной только стране, а распространился 

& \ их)странах. Вся природа человечества тогда во всех 

у транах пришла в движение, и крупные открытия произошли 

сразу сами собой. Достоверно, что самые разнообразные по- 

` знания процветали вто время в Греции, и кажется, что об- 

щий свет просвещения пролился и на другие образованные 
народы, возбудил их искусства, одушевил и оживил их. 

От этого первого и древнейшего стиля мы перейдем ко 
второму, позднейшему; его особенностями и отличительными 
призНаками служат частью чувственная определенность фигур 
и их частей, а частью принужденность положений и действий, 
которые на некоторых фигурах искусственны и преувеличены. 
Из первой особенности вытекало то, что мускулы, как бы опух- 
шие, обозначены возвышениями, кости остры и слишком вы- 
даются, и благодаря этому данный стиль кажется жестким ‘и не- 
приятным. Но надо заметить, что сильная выделенность муску- 
лов и костей не всегда встречается вместе на работах этого 


стиля. На мраморных памятниках (потому что на них до нас 
дошли только изображения божеств) части обозначены не 
с такой силой, но строгость и твердость очертаний мускулов 
ног видны и здесь, как и на всех работах. Вообще же можно 
принять за ‘правило, что греки больше старались оттенить 
выразительность мускулов, а этруски— костей; и потому, 
если я рассуждаю об очень редком и изящном камне, на ко- 
тором кости обозначены с большой силой, то я склонен 
считать его этрусским, хотя бы в остальном он и сделал 
честь греческому художнику. Такой камень дан в начале 
третьей части следующей главы: он изображает Тезея, уби- 
вающего Фею, о чем говорит Плутарх. Этот карнеол на- 
ходился 20 лет назад в фарнезском музее Капо ди Монте 
в Неаполе, но был оттуда украден, как нередко случалось 
там и с другими прекрасными камнями. В музее Штосса® 
такое же изображение вырезано на карнеоле. Камень Этот». 
может послужить читателю примером сомнительноети припи-’ 
сыванию художественных произведений дребнейшео стиля 
этрускам или грекам. \ <<) 

торое качество рассматриваемого, стиля. не может быть 
определено одним понятием, ибо\принужденное и насильствен- 
ное—не одно ито же. Последнее относится не только к поло- 
жению, действию! И\выражени и к движению всех частей, 
принужденность же \в я не только в действии, но 
даже и в состо покоя. Принужденность противоположна 
естественности асильственность — пристойности и благо- 
виднобти. твенная определенность — свойство раннего 
Атиля, во принужденность и насильственность особенно харак- 
теризуют позднейший стиль. Из первого свойства вытекает 
второе, ‘ибо ради большей выразительности и более чув- 
‘ствительного изображения частей фигурам придавались по- 
ложение и действенность, в которых насильственное могло 
себя выявить наиболее наглядно. В этом стиле насиль- 
ственное выбиралось вместо покойного и тихого. Чувства 
здесь как бы раздувались и доводились до своих крайних 
пределов. 

По поводу работ этого стиля —как и первого — можно 
сказать в ‘известном смысле то же, что Пиндар сказал о 
Вулкане??: он родился без грации. (Стиль этот, по сравне- 
нию с лучшим греческим, напоминает молодого человека, 
лишенного преимуществ внимательного воспитания и предо- 
ставленного увлечениям своего ума и страстей, которые дово- 
дят его до буйных поступков; греческий же стиль похож на 
прекрасного юношу, пыл молодости которого ‘умерялся муд- 
рым воспитанием и учеными наставлениями, вследствие чего 
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превосходное создание самой природы благодаря нравствен- 
ности стало еще возвышенней. Стиль этот, как бы его теперь 
назвали, „манерен“; на всех его образах отражается один и 
тот же. характер; Аполлон, Марс, Геркулес и Вулкан в изоб- 
ражениях не отличаются по рисунку. Но так как один и тот же 
характер есть отсутствие характера, то и об этрусских худож- 
никах можно сказать то же, что Аристотель сказал о Зев- 
ксисе, а именно: характера у них нет совсем; эти слова. 
одновременно объясняют и непонятное до сих пор мнение 
мирового мудреца о художниках. 
Признаки рассматриваемого стиля еще и теперь в извест- 
ной мере свойственны этрусской нации, которая придает большое 
значение мелочам, что проявляется в почерке, который очень 
изыскан и искусственен и представляется сухим и тощим рядом 
с чистой ясностью римского; особенно обнаруживается. это 
в искусстве, й р е 
Стиль древних этрусских художников виден еще # тепёрё” 
в. произведениях их потомков. ” о 
еспристрастные знатоки увидят” это’ исейчае в рисунке 
Микель-Анджело — самого великого Из{тосканских художни- 
ков. Кто-то справедливо сказал 9, его работах, что видевший 
один. из. них — видел все 4. (Этот икео недостаток был у Да- 
ниелиу да Вольтерра, Пьетро. да Кортона и др. Лучшие же 
римские художники, вапротив, особенно Рафаэль и его школа, 
черпавшие с ними из одного источника, по легкости своих 
ё к греческому. 
что было сказано мною о стиле вообще, может быть 


я, частности на фигурах и памятниках — на примере 

А ия, с бородой на алтаре в.вилле Боргезе, который ода- 

\ р Геркулеса, а особенно на примере Тидея и 
„> Пелея. 


На этих маленьких фигурах ключицы, ребра, сочленения 
локтей и колен, кистей рук и ног обозначены так же яв- 
ственно и выпукло, как кости на руках_и бедрах; у Тидея 
даже очерчена грудная кость. На фигуре Пелея —где меньше 
к тому повода — все мускулы находятся в сильном движении, 
ау Тидея не забыты даже мускулы под руками. Напряжен- 
ность положения видна на фигурах круглого жертвенника 
в Капитолии и на значительном числе фигур на другом — 
в вилле Боргезе. На них ноги божеств, поставленных прямо, 
сдвинуты параллельно, а на всех я в профиль они по- 
ставлены по прямой, одна за другою. Руки изображены везде 
неумело и неестественно, и если фигура держит что-либо 
двумя пальцами, то остальные поставлены прямо и непо- 
движно, Насильственное положение Тидея обосновано больше, 
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чем у Пелея, но у последнего оно введено, чтобы добиться 
сильной выразительности частей. 

Видно, что этрусские художники, несмотря на всю тща-о 
тельность работы и познания, проявленные ими в этих кам- 
нях, не имели высшего представления о красоте голов; наобо- 
рот, голова Тидея взята из обычнейшей повседневности, а глаза 
сделаны слишком большими; голова же Пелея еще более 
неестественна, чем его тело, и не имеет даже сносной 
формы, 

О третьем стиле можно было бы больше сказать в отдель- 
ной истории этрусского искусства, и то, что свойственно 
греческому искусству, которому подражает этот стиль, было бы 
применено к лучшему пониманию фигур последнего, но в об- 

ей истории искусства всех народов это является лишним. 
учшие вещи этого стиля переименованы раньше: это три 
бронзовые статуи в Флорентинской галлерее. Кажется, \ч А 
к этому же времени относятся между другими. к Г 
сосудами четыре алебастровые погребальные {у} Воль- 
терры, найденные около этого гор@да в ыы и стоящие 
теперь в вилле Альбани. Они трех паЛьмов в) уи одного 
пальма в ширину: значит они могли ь ‘только для сбе- 
режения пепла. На крышке ражено мертвец в половину че- 
ловеческой величины, солому иподнятым телом, опирающимся 
на одну руку. Три Фигуры» держат чашу, четвертая — кубок 
в форме рога. |Наги р как бы отпилены, потому что 
не пом. хись| на крышке. 
е сс бдеждах я могу сказать только следующее: 
х фигурах плащ никогда не накинут свободно, 
а’ лежит параллельными складками, лежащими или вер- 
АЗ льно Жан поперек; между тем свободно накинутый, плащ 
встречается на двух из пяти фигур греческих героев, значит 
по тем произведениям нельзя сделать окончательного заклю- 
чения. Рукава женской нижней одежды часто собраны мелкими 
трубчатыми складками, наподобие итальянских облачений 
(госсЬеЁ) кардиналов и духовенства некоторых церквей. В Гер- 
мании можно получить понятие о том, что я хочу сказать, 
по круглым бумажным фонарям в таких складках, ито растя- 
гивающихся, то сжимающихся. Такие рукава есть также и 
А одной мужской фигуры, а именно указанной статуи в вилле 

Альбани. Волосы как на мужских, так и на женских фигурах 
разделены таким образом: волосы, спускающиеся на затылок, 
связаны сзади, остальные же падают прядями спереди на 
плечи, по обычаю древнейших времен и других народов. Это 
описано в предыдущей главе — о египтянах — и будет продол- 
жено в следующей — о греках. 
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ОТДЕЛ ТРЕТИЙ 
ИСКУССТВО НАРОДОВ, ПОГРАНИЧНЫХ С ЭТРУРИЕЙ 


Третий отдел этой главы содержит сведения об искусстве 
народов, соседних с этрусками, а именно самнитян, вольсков 
и кампанцев, особенно последних, так как у них искусство 
процветало не меньше этрусского. В заключение я скажу 
о фигурах, найденных на острове Сардинии. 


1. ИСКУССТВО САМНИТЯН 


Насколько нам известно, помимо двух-трех монет, ничего 
не осталось из произведений вольсков и самнитян. От кам- 
панцев сохранились монеты и разрисованные глиняные сосуды, ® 
Относительно первых я могу, таким образом, дать тольКо /’' 
несколько общих сведений об образе и устройстве жизни») из. ® 
чего ‘можно бы сделать заключение и об их ис; твё; этоы^” 
первая часть данного отдела. Во второй м о 4 скажу 
о произведениях искусства кампанцев, у’\ 

Об искусстве двух первых йародой) (можно. сказать то же, 
что и 0б их языке (осцийском)%; если би и не был одним 
из этрусских диалектов, то (все же ие’был очень отличен от 
него. Гак как мы, однако, не. здаем разницы в произношениях 
этих народов,| то Нам \нехватает сведений о признаках их 
искусства, хотя бы донаб и дошли некоторые камни и монеты: 

амнитяне Любили роскошь, и хотя были воинственным 9 


а ‚ Но предавались неге. На войне щиты их?” разукра- 
А _ щиваливь — одни золотом, другие — серебром; в то время 
“\ ь не, повидимому, немного знали о льняных тканях, ° 


итские избранные войска носили одежды из полотна 
даже в походе, как испанцы? в войске Ганнибала, украшав- 
шие их пурпуром. Ливий '0° сообщает, что во время войны 
римлян при консуле Папирии Курсоре самнитский лагерь зани- 
мал двести шагов с каждой стороны, и весь был обтянут по- 
лотном. Капуя, построенная этрусками!0! (но, по Ливию 101, 
бывшая городом самнитян, которые, как он сообщает в дру- 
гом‘ месте, его у них отняли), была известна своей изнежен- 
ностью. и мягкостью нравов 103, 


П. ИСКУССТВО ВОЛЬСКОВ 


У вольсков, как и у этрусков и других соседних народов, 
был аристократический образ правления 1%; только во время 
войны они выбирали себе царя 10° или полководца; государ- 
ственное устройство их было похоже на спартанское или. 
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Пелей, посвящающий свои волосы источнику 
'Архаическая земма \1 (?) в. до н. э. из 6. собрания Х. тн в Риме 
С гравюры на меди (увеличение) 


критское. О многочисленности этой нации частью свидетель- 
ствуют и до сих пор развалины городов на холмах, близко 
лежащих друг к другу, а о ее могуществе — история многих 
кровавых войн с римлянами: нужно было 24 триумфа, чтобы 
покорить их окончательно. Большая населенность и роскошь 
возбудили умственную деятельность и прилежание, а свобода 
возвысила духовные стремления вольсков — обстоятельства, 
которые всегда благоприятствовали развитию искусства. 
древнейшие времена римляне пользовались услугами 
художников обеих наций: Тарквиний Приск вызвал из Фре- 
геллы, страны вольсков, художника по имени Турриана, сде- 
лавшего из обожженной глины большую статую Юпитера. На 
основании большого сходства двух монет — одной римской, 
года Сервилия, с одной самнитской — делают предположение 19%, 
что они принадлежат работе художников этой нации. На одной ( 


очень старой монете! из Ауксура — города вольсков, Вынё (_/\ 


Террачины, — изображена красивая голова Паллады. 1 ‚7. 4 
о | ео 
УССТВО КАМПАНЦЕВ ^ м 
Ш, ИСКУС д о © 

Кампанцы жили в стране, Чье яс ебо_и плодородная 
почва способствовали изнеженности. а эта так же, как 
и страна самнитовй в древнёе время составляла часть Этру- 
рии, но не входила\в `боставъэт усского государства, а поль- 
зовалась самостоятельноствю. Позднее пришли греки, осно- 
вались в этой| стране и внесли сюда свои искусства; это 
мо ча еще и теперь доказано, кроме греческих монет 
2 № оля, й монетами Кум 19%, более древними по происхо- 
‘ждению— 


‚ \Нто касается художественных произведений Кампании, то 
прежде всего известны монеты из Капуи и Тиано с надписью 
` на их собственном языке. Голова молодого Геркулеса на 
монетах обоих городов и голова Юпитера на капуанских - 
монетах прекрасны по идее, а Виктория на колеснице, запря- 
женной четверкой, на монетах этого города отличается пре- 
краснейшей чеканкой. ) 

К кампанским разрисованным сосудам я отношу и все так 
называемые этрусские, так как большинство вырыто главным 
образом в Кампании, а особенно в Ноле. Хотя Этрурия в древ- 
ние времена и владела, по свидетельству Ливия, Италией 
от Альп до Сицилийского пролива, но все же на этом осно- 
вании нельзя считать эти сосуды этрусскими, ибо лучшие из 
них принадлежат к позднейшей и лучшей эпохе искусства, 
Были, однако, знамениты этрусские сосуды !® из Ареццо, 
подобно теперешним сосудам из Перуджии. Нельзя также 
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отрицать, что на некоторых сосудах, особенно на’ маленьких 
чашах, рисунок очень похож на этрусский. 

Некоторые идеи этрусских бронзовых фигур, например, 
фавны с длинными конскими хвостами, по замыслу те же, что 
и на кампанских сосудах, и, однако, они могли бы быть свой- 
ственны кампанцам. Достоверно то, что все большие коллекции 
этих сосудов происходят из королевства Неаполя и собраны 
там; такова, например, коллекция графа Мастрилли в Неаполе, 
состоящая из нескольких сотен вещей, и другой член этого се- 
мейства, живущий в Ноле, также обладает избранной коллекцией: 
на одном из его сосудов, на котором нарисованы две фигуры, 
собирающиеся вступить в борьбу, можно прочесть по-гречески 
„прекрасный Калликлес“. Сосуды, которые стоят в театинской 


библиотеке С.-Апостоли в том же городе, принадлежали 9 


он же был собственвиком большой прекрасной коллекции Этих ( 


прежде известному неаполитанскому юристу Иосифу Валетта; ° 


их у наследников Валетта, и уже от него® они”Перешли чуда, 
где стоят и поныне. Следует уча Ст © коллекции, 
собранной в Неаполе Антоном Вафаэлем Менгсом; она содер- 
жит до 300 сосудов. ОЗ \— 

Между сосудами Мастрихли ‘есть, три› а в королевском 
музее в'Неаполе; бдна ‘Чаща с) греческой надписью; о них 
будет сказано|в следующей главе. Но и отсюда ясно, как 
мало, причин |называтьЪати сосуды этрусскими, под каким 


именем их®до| сих пор объединяли. Предполагают, что и 

в кори куски глиняных сосудов с име- 
АКАВОКАЕОТУ, принадлежавших этому знаменитому 
осу: 


сосудов в ватиканской библиотеке; кардинал м купил” 
о 


у горшечника. 

> эти самой разнообразной формы и величины, от 
амых маленьких, служивших, вероятно, игрушками, до сосудов 
в три или четыре пальма вышиною. Разнообразная форма 
более ев показана в книгах, где они гравированы на 
меди. Употребление их было различно. Глиняные сосуды 
удержались при жертвоприношениях, особенно Весте 11; ‘не- 
которые служили для сохранения пепла покойников, как боль- 
шинство тех, которые были найдены в засыпанных могилах, 
особенно у города Нолы близ Неаполя. В музее Менгса тоже 
можно видеть прекрасный сосуд, который был заключен в дру- 
гой сосуд, найденный в старой Капуе; на нем нарисована 
урна такой же самой формы, стоящая на возвышении, кото- 
рое, вероятно, должно изображать могилу, подобно могилам !1? 
древнейшего времени. Здесь надо заметить, что рядом с по- 
койником ставился сосуд с растительным маслом и что такие 
сосуды часто изображались на надгробных памятниках 113. 
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На одной и на другой стороне расписанного сосуда изобра- 
жены мужские юношеские фигуры, у которых нет ничего за 
исключением плаща, накинутого на плечи, и меча подмышкой, 
по образцу героев (которые тогда назывались блод 114), 
Лица их не вымышлены, а, должно быть, представляют портреты; 
они как бы говорят друг с другом и полны печали. Мы знаем 
также, что в первые времена греческой истории 5 простые 
сосуды давались в награду победителям на играх; это показы- 
вает сосуд на монетах города Тралл 116 и на многих резных 
камнях 17. На панафинейских играх в Афинах награда со- 
стояла в глиняном расписанном сосуде с маслом, на что 
казывают сосуды И* на крыше одного афинского храма. 

о многие сосуды у древних служили только украшением, 
как у нас фарфор; это особенно можно заключить по тому, > 
что встречаются сосуды без дна и никогда его не имевшие. (9 \ 
По некоторым фигурам, держащим в руках скребок (вить, < х : 
можно заключить, что сосуды ставились также в банях. `\/) 

Фигуры по большей части разрисовывалисв» однойекра- 
ской или, лучше сказать, они не разфисовывались)} совсем: их 


цвет был натуральный цвет п фи ой; очень '®бнкой глины, 


ь_ 


а фон картины или краска между фи — черная глянце- 
витая; тою же краской нарисованы контуры фигур на глиня- 
ном фоне. Из сосудов, .раекрашенных большим числом красок, 
кроме ватиканбки °, \два, стоят в Флорентинской галлерее, 
а два — в му а одном из них, — и, говорят, на 
ченейшем из дов, — изображена пародия на любовь 
Ю мене, т. е. любовь обращена здесь в смешное 
еНё в комическом виде, или же можно сказать, 


родажные !2° женщины или кокетки, дорого ценившие себя; 
окно очень высоко, по-старинному. Юпитер переодет: на нем 
белая маска с бородой, и ее верхушка (то4из) у него на го- 
лове, как у Сераписа, который изображается из одного куска 
с маской. Голова Юпитера просунута в отверстие лестницы, 
которую он несет, как бы намереваясь взобраться в комнату 
к милой. На другой стороне стоит Меркурий с толстым жи- 
вотом; он изображен. работником и переодет, как (Созий 
в комедии Плавта; в левой руке у него жезл, который он 
опускает, как бы пряча, чтобы не быть узнанным, а в другой 
лампа, которую он поднимает или для того, чтобы посветить 
Юпитеру или же, как Дельфис говорит Симете у Феокрита, 
чтобы топором, лампой 1?! или огнем применить насилие, 
если красавица не захочет его пустить к себе. У него боль- 
шой приап, который и здесь имеет свое значение, а в комедиях 


ти 


древних его подвязывали себе из красной кожи 122. На обеих 
фигурах белые штаны и чулки из одного куска, достигающие 
до щиколотки, как у сидящего комика с маской перед лицом 
в вилле Маттеи, ибо действующие лица комедии древних не 
должны были появляться без панталон 123. Неодетые части — 
телесного цвета, кроме приапа, имеющего темнокрасный цвет, 
как и одежды; платье Алкмены испешрено белыми звездочками. 
Одежды, затканные“”звездами, были известны уже у греков 
в древнейшие времена. Такое платье имел герой Созиполис 12% 
на одной старинной картине, и такое же носил Димитрий По- 
р тю 15, 

исунки на большей части сосудов таковы, что могли 
смело занять место среди рисунков Рафаэля; замечательно 
также, что нет двух ваз с совершенно совпадающими картин- „- 
ками; сотни ваз, которые я видел, носят различные изображе- °, 
ния. Тот, кто видел мастерское исполнение этих рисункбв И ( 
знает, как наносится краска на подобную обожженную глину” 
найдет в`этом роде живописи доказательство обще равиль- 
ности рисунка и качественности художников В”этой области. 
Ибо эти вазы раскрашены не иначе, ‘как наша“керамика или 
простой фарфор, на который после первого_обжига наносится 
синяя краска; Работа на них долщна’производиться очень 
быстро,употому чтб, обожженная глина притягивает, подобно 
высохшей земле, впитывающейросу, влагу от красок и с кисти, 
так что если ‚ очертания” проведены не сразу, на кисти не 
остается ничего, кроме земли. Но так как на рисунках нет 
от. их, неоконченных и вновь начатых линий, то, значит, 
А очерчивалась сразу, что почти необыкновенно, 

чества фигур. Надо также принять в соображение, 

х в таких работах нет места изменениям и поправкам, и 

}`бчертания как сделаны, так и должны остаться. ы эти, 
подобно мелким насекомым в природе, являющимся чудом 
природы, составляют чудо древнего искусства; и как в первых 
набросках Рафаэля очертания головы или целых фигур, про- 
веденные одним единственным росчерком пера, выявят зна- 
току мастера не меньше, чем его законченные рисунки, так 
же и на вазах видны необыкновенные опытность и ловкость 
древних художников. Коллекция таких‘ сосудов представляет 
сокровище рисунков 1. 


ТУ. ПЕРЕЧИСЛЕНИЕ НЕКОТОРЫХ ФИГУР С ОСТРОВА САРДИНИИ 


В заключение этой главы считаю удобным сказать не- 
сколько слов о нескольких бронзовых фигурах, найденных на 
острове Сардинии, которые заслуживают некоторого внимания, 
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в виду их древности и формы. Недавно 127 найдено еще не 
сколько таких фигур, но я буду говорить о тех, которые 
подарены кардиналом Альбани коллегии св. Игнатия в Риме. 
Их четыре, различной величины —от половины до двух 
пальмов. По форме и строению это произведения варварской 
эпохи, и они носят на себе все признаки глубокой старины 
в стране, где искусства никогда не процветали. Головы на 
них вытянуты, глаза неестественно большие, части несораз- 
мерны, шеи длинные, как у аиста, наподобие некоторых самых 
некрасивых бронзовых маленьких этрусских фигурок. 

Две из трех меньших фигур изображают, повидимому, 
солдат, но без шлемов; на обеих короткие мечи на перевязи, 
перекинутой через голову, висящие на груди с правой стороны 
на левую. На левом плече висит короткий узкий плащ в виде 
узкой полосы, достигающей до половины бедра. Повидимому, 


это четыреугольный платок, который можно складывать}. 
с внутренней стороны он окружен выпуклым узким кантом” 


Это оригинальное одеяние может быть, вероятнозтем, которое 
было свойственно только древним Асардинцам и называлось 
таз!гаса 128. Одна из фигур ддержит, /как кажется, в руке 
тарелку с плодами. \ > 

Самая замечательная из этих 'фигур’в два пальма выши- 
ною, изображает сдлдата“в короткой куртке с панталонами и 
вооружением, иоститающим до’икр, что является противопо- 
ложностью иным покрытиям ног; у греков вооружение покры- 
вало ногу @переди, а’здесь оно лежит на икрах и спереди 
от “Так же защищенные ноги встречаются на рисунке 
Кастора и Поллукса на резном камне музея Штосса !29, гдё 


2ъ я\привлек“для объяснения эту фигуру. Солдат этот в левой 
Эрукё держит круглый щит перед туловищем, но несколько по- 


Одаль, и под ним три стрелы, оперение которых видно над 
щитом; в другой же руке у него — лук. Грудь его защищена 
коротким панцырем, а плечи особыми колпачками, напоминаю- 
щими оправу наших барабанных палок; такое вооружение 
встречается и на сосуде в коллекции Мастрилли в Ноле; эти 
колпачки сделаны подобно эполетам наших барабанщиков. 
Голова их покрыта плоской шапкой, откуда в виде двух зуб- 
цов выдаются наперед и назад два большие рога. На голове 
стоит корзина с двумя ручками, покоящимися на зубцах, 
с которых их можно было снимать. На спине он несет 
маленькую повозку с двумя маленькими колесами; дышло 
протянуто сквозь кольцо на спине, так что колеса торчат над 
головою. 6 

По этому мы судим о древнем неизвестном обычае во 
время войны: сардинский солдат должен был нести на себе 
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свою провизию, но он нес ее не на плече, как римские сол- 
даты, а тащил за собою на особенной тележке с корзиною. 
По окончании похода, когда это переставало ‘быть нужным, 
солдат помещал легкую тележку ‘на спину, в особое кольцо, 

`а корзину ставил на голову на два рога. Верно, таким образом 
они шли и в битву, и, как видно, солдат был всегда ‘снабжен 
всеми приспособлениями. 

Если читатель, желающий приобрести во многом больше 
сведений, не удовольствуется этими пояснениями, то я должен 
ему напомнить, что в сравнении искусства этих старых 
итальянских народов с египетским мы можем быть уподоб- 
лены лицам, хуже знающим свой родной язык, чем. какой- 
нибудь иностранный. Об египетском искусстве у нас больше 
сведений, чем об искусстве народов, страну которых мы всю 


объехали и перерыли. У нас множество мелких этрусских @ 7 


фигур, но нет достаточно статуй, чтобы создать вполнечира» | 
вильную систему их искусства; после бури нельзя. ибстроить\ 
корабль из немногих оставшихся девок ви что 
сохранилось, — это резные камни, незначительные следы боль- 
шого вырубленного леса, от которофо Уосталось/ только не- 
сколько деревьев — свидетелей `\ разрушения.” К несчастью, 
мало надежды на открытие произведений цветущего периода 
этого искусства. У этрусков были ‘мраморные каменоломни 
в городе Луна: (теперь `Каррара); бывшем одной из их 12 сто 
лиц; но  самнитяне, \вольски и кампанцы не имели у себя 
белого мрамора и делали свои вещи, по всей вероятности, 
ча! из обожженной глины или бронзы. Одни из них 
лись, другие расплавлены, и это причина редкости худо- 
о произведений этих народов. Но так как этрус- 
с “Стиль напоминает древнейший греческий, то эта’ глава 


жет рассматриваться как подготовление последующей, и 
читатель может быть отослан к ней, 


Е 


ПРИМЕЧАНИЯ 
К ТРЕТЬЕИ ГЛАВЕ 


9. 
10. 


11. 


12. 


13. 
14. 


15. 


‚тому произведению, которое гра- 


П\юпув. ры Ап. Кот. 1. 6 
я Тел ебыё ВоиеУ 
рек 


Ся Ве]. См. 1. 1. р. 179. 
АгпоБ. ео дег\. |. ие» 

С!с. 4е Футае, Г. 1. с. 12 р. 5 
е4. Дау. 

Ту. № 7 в. 1. 

Решрз!. Ебтгиг. Т. 1, |. 3. с. 42 
що | РоНёса р. 315. В. 

Мис, Мог. а|, Маштап\. насдшз. 

(ех Зою) р. 497. 

ЕаБге{. |пзсг. с. 6 р. 432. Эта кар- 

тина, составленная из разно- 
ветных камней и называемая 
'отеззо (Слатрш! Уе!. Мопит. | 

Т. 1 а. 24), находится во дворце 

Альбани. На это же указывает} 

‘неизданная до сих пор мн. 5 4 


шов из шабгае [054гаБио соп- 

уеха, рошз Фит эега разсеё 

Зетрег Вопоз, пошепчие Фцлит, 
]Лаидездие тапеБити. 

(Реки покуда текут на горах, те- 

нистые чащи 

Нас осеняют, покуда на небе 

стают созвездья — 

Имя пребудет твое, и почесть, 

и слава бессмертны). 

В Риме когда-то была погребаль- 


ная урна, на которой было так ( 


называемое неприличное сп 
трийское изображени :. =“, 
надписи сохран. 

МОм 


слова: 
“и о1з. Т. 14. 
и А брань 


вы Е. 3 
О чр мер `№ь ш Ушыт. де. те 


218. 
ар. Розы: Негос. р. 693. 


стоящая на по |129: 
половины расйил >. т 20. Пезсг. 4ез рег. т. 4и те 4е 
в доме ых ьйри- Экозеь, 
= из Эа. ь ° етих, от- | 21. 14. р. 54 
- изображению | 22. Рацз. 1. 5. р. 424. 1. 27. 
переводе грече- | 23. Петрзё. Едтиг. 4аЬ. 6. 
24. С:с. 4е Май. Чеог, 1. 3, с. м. 33. 


= км МутрЬае, 
поп тпогз, 
ты нимфы похитили, не 
смерть). 
Моп{аие. АпЁ. ехр!. Т. 5. р|. 51. 
р. 123. Он, как и другие, не нашел | 
настоящего значения этой урны. 
Рцагеь. АрорЬ\. “= 346. 
р На. Аг. Кот. 1+. 7 р- 460. 


В вилле Альбани на та 

рельефе, отпиленном от погре- 
к урны, изображены сидя- 
Щая женщина и стоящая девочка 
рядом с повешенными в столо- 
вой выпотрошенными животными 
и съестными припасами, подобно 


вировано в галлерее ги ни- 
ани; сверху надпись из Виргилия: 
и фев Чит Ядуй сигтепь, дат 


38. 
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Ногеу Вги. Кот. р. 353. 
Сом Миз. ны ЧаЬ. 8. 


Петрз{. Ейг. 4аЪ 


. 47. 
28. Наут Тез. Ви, т. 2. р. 219. 


Н. М. 1. 2, 
Масгоь: бавити 1. 1. ©. 24 р. 254. 
Со}. Сгаес. фа. 61. 
Пезсг, 4ез и мы а СаЬ. 4е 
Зкюзеь р. 51, № 
ТЫ4. р. 234 в. 1459. 
з. Ех. 4аЪ. 3. 

бегу. Ань ДАН 

пах. её ди Съош 4еПа 
теНя. 4е Кош. р- 92. 


с. 
Со. иль {аЬ. 36. п, 5; сою. 
рок ргаез!. Ми. Т. 1. 


Ня 1. 12 р. 534. 
Гетры. Е’. 4аЬ. 32 соб. Биоваг, 
ехр!. р. 12$ 6. 


{ 


„ Оезсг. 4ез рег. ут. Чи СаБ, 4е 

ч З\юзеф р. т 

42. П\опуз. НаЙс. Алё Кош. №. 10 
. 615. 1. 14. 

43. ]изНи. |. 13, е. 7. 

44. Соп{. Зегу. ш Уи. Сеодт. 1. 1. 
у. 14 и бео]. Аро! ВВоа. 1. 2. 


45. ижая: Е4гаг. ЧаБ. 32 

46. Негодо. |. 7 р. 261 1. 26 и 

47. Пезстр. Чез | 2т. Чи рок 
4е ет. р: 

48. 1ыа. 

49. Р. ры о{ фе Еаз%. Т. 1. 

50. о. Че к ут р.44; 
соп{, РгеЁ, & а Чезсг. Чез рег. ут, 
ес. р. МУ. 

51. Резё. у. бегга же Уаез. 
Мо о сын Ь. 16; е. 12 


52. ме: м. Миз. “Бы. 4аЪ. 15. 

53. Ро|уте!, р. 244. 

54. Миз, Ног. 4аЬ. 92. 

55. Сом Миз. Едг. 4аЬ. 155. 

56. Петрз\. Е4гиг, ца. 40. 

51. му. 1. 5. с. 41. 7 

58. Сон! 1. с. 4аЪ. 28. „ 

59. кий я о, се 
. с. Таь. | 


60. Са|. а, 1 ` АЛ 
61. Маз. Сарйь Т. ыы 

Ст а Нм М в не- 

«% на берегу озера, 
О Лао ди Зорьсы: 
принадлежащее дому 
ни, изливалось пре- 
жде в море посредством канала, 
который засорился, так что вода 
в озере очень поднялась. Чтобы 
сделать его пригодным для рыб- 
ной ловли, надо было спустить 
воду. Старый канал был вычи- 
щен. В нем были найдены за- 
тянутые тиной челноки древних, 
сколоченные металлическими 
гвоздями, а так как вода в озере 
опустилась, то на дне его ока- 
зался упомянутый храм, где 
была найдена статуя ллона. 
И до сих пор видна мраморная 
ниша с украшениями тонкой ра- 
ыы № в которой стояла прежде 


63. Е с. 56. 
64. рые г "3 р. 177 О. 


65. РоуЬ. Г. 3. р. 180 В. 

66. Сопё. му. [.. 2. с. 39. 

67. Раизал, №. 1. р, 23. 

68. 14ет. Г.. 8. р. 658. 1. 20. 

69. ПетрзЁ. Е4гиг. Т. 2. 4аБ. 1 Мог- 
{аис. Апё, ехр!. Т, 3. р. 62 № 1. 

10. Пезсг. < ег. Е СаЬ. 4е 
б\озеь р. 

71. УЧ Иаой ы 1. 4аЬ, 25 № 8. № мт. 
Ретьгось. Р. 2 чаЪ. 3, 

72. Раззег Рисеги. 1аЬ. 52. 

73. а4. Ас. 1. 1 сг. 10 ршеаНа в151]- 
14а (рельефные обрамления ко- 


лодцев) 

74. №. 1. р. 94 1. 2. 

75. В „Капитолийском м. * мар- 
киза Лукателли (стр. и сказано 


ошибочно, что произведение это 


найдено в Неттуно у моря:, бе Ч. 


динал и опровергнух, & 
собственноручно в п мия ‹ 
к этомуссочи: КО 


р т в вилле 
жащей, дому 


Пополо, при- 

Медичи, и ве- 

`\  ликий терцог Косьма Ш подарил 

\ => кардиналу, который в свою 

очередь передал его вместе со 

] своей коллекцией древностей 
в Капитолий. 

76. Рабац: Мопот. Ре]ороп, \Мо1- 


1. р. & 

71. о Пезсг. 4ез рег. ят. 4и СаЬ. 
Че Эковер. 

78. Может быть, такой лук назывался 
рафийив (гибкий). заровНа раёиз 
саато зпиауегай агсиз. Оч. [.. 1. 
Мет. у. 30. „Гибкий натянутый 
хук задрожал под стрелой трост 
реник» ы 

другой Зтиовйв: едет зо 
жа фо Иег агсит. бат: 
Атог. ея. 1. „Месяцевидный 
извилистый лук под коленом 
+ изогнут“. 
. Камень этот был описан П. К. 
Антониоли, пизанским профес- 
сором, в двух статьях: он снова 
рассказывает нам историю этих 
и других героев того времени 
и приводит места древних писа- 
телей, за исключением тех, кото- 
рых я приведу из Стация. 
искусстве же не сказано ничего. 
80. беж ве С ег. дт. Чи СаЬ. 4е 
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81. Почти кажется, что Стаций сам 
видел этот камень, или же все 
изображения Тидея были сходны 
между собой, т.е. с ясно обо- 
значенными костями и узлова- 
тыми мускулами. Описание поэта 
рисует и объясняет нам этот 
камень, подтверждающий в свою 
очередь все сказанное поэтом: 
..-Чиатдиат 1рзе уе 
Ех! ии, дта\1а озза {атеп, ро@15- 

чче 1асегЕ 

ОНйсЙе8: папаиат Випс ати 
па(ага шшой 

Согроге, пес Зап{аз аиза ез{ ше 
Чеге уе. 

Тьеь. Г. 6 у. 840. 

...его ты увидишь 

Малого роста, тяжелого костью 
и мышцы узлами 

Сильные; нет, никогда подобного 
духа природа 

В меньшее тело и силы такой 
не включала. 

82. |. 144. Раизап. 1. 1. р. 90 1. 8. 


83. А два, 
84. 1Ы4. р. 38. 1. 21; Сопё. Улеок, 


\Уаг. [ес 1. 6. с. 22. 

85, Мет. бу. 34 вед“ < 
86. Певсг. 4’На|. р. & \. 
87. Миз. Едг, Рга 7 А > 
88. Рараеп. д. 107. 1. 4. > 
89; Ретряь ран! 16. 4. 

5 ‚ р. 9. 1. 4. 
№1. 4е5 д. ят. Ча СаЬ. 4е 


—93. Рое{. с. 6. р. 249. 
94. Оосе П!а|. 4еЙа РИциг. р. 48 а. 
95. Шу, 1.. 9. с. 20. 

96, соп{. Сазаць. п СарНо/. р.106. Е. 

Тлу, 1. 9. с. 40, 
. 1Ы9. с. 4 и Г. 10 с. 38. 
, 14. |.. 22 е. 46. 


у. Ъ. 4. 
03. Гу. 1. 10 с. 38. 
104. П:опуз. НаШе. Аг. Кош. Ё. 6 
Г. ел 1. 45. 
105. Э№хаЬо. Г. 6. р. 254. 
106. ОШмен 155. зорга а. Мед. 


107 Вы бен: Т. 1. р. 357 
„ Бедег . .1.Р. .. 
108. Ведег ТЬез. Вгава. Т. а 188. 


109. Надпись на этих монетах еще 
не так давно была использована 
в качестве названия городов. 
Бианкини в числе гих уче- 
ных (1510г. Опр, р. 188 
капуанскую надпись пуниче- 
ской, а Маффеи (\Уегоп. Ишаз\г. 
р. 3. р. 259 п. 5) не знает, что 
она означает. Тианская до сих 
пор считается пунической в со- 
чинении о пемброкских моне- 
тах (Р. 2. 4аЪ. 88). 

110. Содй. Гозег. р. 209. № 3. 

111. Вгодае! М15се!. 1. 5. с. 19. 

112. Рацзап. Г. 6. р. 507 1.' 38. Г. 8. 

- 624. |. 33. у. с. 
сво]. АнизфюрЬ. Есвез. у. 988. 

бо]. Ра. ть, 2. ч. 149. 

Ношег. Н. Ч. у. 259, / 

Пери. 1. И р. 468. С. мч 

116, Зрапь. де ргаези. Ми. Т. 1. р. у 

Пезсг. фез. рзек, зть4и СаЬ. 4е 


ЭиюозеЬ. р. 
118. Сава) Ргвут 122. р. 366. 


19. ое. ах обр 28. зо ы 
. Не ‚ ТЬеосгИ. с. 7. р. 83, 
41: а ее ь 
1 54орь. МаЪ. у. 539. сопё. Ейз4. 
14” Бузыг. 110. 


У. 


. 1 
4123. РИЕ Еге. Т. 1. в 267. п. 9. 


| 124. Рацзаю. Г. 6. 517. 1. 8. 
А\%еп. Пери. 1. 12. р. 535. Е. 
Одному обманщику, по имени 
Пьетро Фронди, удалось под- 
делать эти вазы. Он работал 
больше всего в Венеции и на 
Корфу, и кое-что из его работ 
осталось в Италии, но большая * 
часть была вывезена за гра- 
ницу. О нем именно го 
Апостоло Цено (ГеЦеге, Ус. 3. 
. 197) в одном своем письме. 
Ю обман этот может быть об- 
наружен даше неособенными 
знатоками в ‘ибо глина 
на сосудах груба, а сами сосуды 
поэтому тяжелы. На древних же 
вазах глина необыкновенно 
тонка, а лак на них как бы на- 


несен при что на под- 
делках совсем обратно. 
127. Саушз. Кес. ’Апёч, Т. 3. 
128. Р]ашь. Роеп. Ас. 5. с. 5. ч. 34. 
че 
х к . ит. 4 
Зиозеь. р. т — 


РЕВВА: че р руовыр- В. АЯ 


ОБ ИСКУССТВЕ 
у- ГРЕКОВ 


ОТДЕЛ ПЕРВЫЙ 
< 
ОБ ОСНОВАНИЯХ И ПРИЧИНАХ УСПЕХОВ. ы (\, 
И ЕСТЬ, ГРЕЧЕСКОГО ИСКУССТВА > 


 х\ 
Д ДРУГИМИ НАРОДАМИ |.” 


В этой истории мы займемся главным 6брёзом иСКусством 
у греков. Искусство это, сохранившёеся до\ нашего времени 
в бесчисленном множестве. прекрасных) памятников, по своему 
совершенству достойно стать “прёдметом изучения и подража- 
ний; оно требует, чтобый мы, излагая его историю, не огра- 
ничились указаниями на несовершенные особенности или объ- 
яснениями  предвзятого}” мы должны достичь самой сущ- 


ности вещей, результатом чего были бы не просто сведения 
и 
мн 


пе но'и руководство для выполнёния. Изучение 
тян, этрусков и других народов могло расши- 
ть\наши представления и привести нас к правильным су- 
ниям} исследование же греческого искусства должно свести 
`все это к единству и к истине и дать нам мерило для кри- 
тики и для творчества. Е р 
Эту главу мы разделим на четыре отдела: в первом и пред- 
варительном мы укажем на основы и причины начала и пре- 
восходства греческого искусства над искусством других на- 
родов; во втором будет речь о самой сущности этого искус- 
ства; в третьем описаны развитие и упадок этого искусства; 
четвертая содержит в себе описание механической его сто- 
роны, и, наконец, в заключение мы скажем кое-что об антич- 
ной живописи. 6 
Причина той высоты, которую достигло искусство у гре- 
ков, должна быть приписана частично влиянию климата, части- 
чно политическому устройству и происходящему отсюда складу 
мыслей, а также тому уважению, которым пользовались грече- 
ские художники в обществе, и роли, которую они в нем играли. 
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1, О ВЛИЯНИИ КЛИМАТА 


Влияние климата должно оживить семя, из которого про- 
израстет искусство; и в этом смысле Греция’ обладала луч- 
| шей почвой. То, что Эпикур говорит о способности одних. 
| только греков к философии ', еше больше относится к их та- 
ланту в искусстве. Многое, что идеально для нас, у них было 
естественным. Природа, пройдя все степени тепла и холода, 
остановилась в Греции как бы в таком центре, где царствует 
температура, уравновешенная между зимней и летней ?. Чем 
больше она приближается к этому центру, тем она яснее и 
веселее и тем больше выражается она в изящных, грациозных 
образах, в чертах ясных и многообещающих. Там, где при- 
рода менее окутана туманами или вредными испарениями, под 
ее влиянием человеческое тело созревает ранее и достигает (—) 
величественности, особенно в женских фигурах. < & СУ 
В Греции природа придала своим жителям выс \® 
пень совершенства. И, по словам Полибия.3, Г. созна*. 
" 
“#9 


лв Фкогс 


вали свои Пи ни один народ не 
оставалось 


значения красоте“, как они, поэто| ничег 
жники имели красоту 


скрытым, что могло бы подня’' е, и 
каждодневно перед глазами. Кр ота алась как’бы до- 
о 


стоинством, дававшим право(на славу) и в греческой истории ° 
перечислены ищи ор ные о обой красотой. Некоторые 
лица получали особдЕ ище за одну какую-нибудь пре- 
красную часть Ида, › например, Димитрий Фалерейский 

х | бровей 6. Поэтому греки устраивали даже 


за кра св 
оды ия в. Красоте еще в самые древние времена. При 
лё', царе аркадском, игры эти праздновались во время 
гёракхйдов на берегах реки Алфея в Элиде. На празднике 
о 


^л Филесия награду получал юноша, умевший особенно 
‘искусно поцеловать. Обычай этот исполнялся под присмотром 
особого судьи и, повидимому, известен был в Менагре ® около 
могилы Диокла. В Спарте , на Лесбосе! в храме Юноны, 
а также у паррасийцев '? были состязания в женской красоте. 


И. 0 ГОСУДАФСТВЕННОМ УСТРОЙСТВЕ ГРЕКОВ; 


‚Свобода, царствовавшая в управлении и государственном 
устройстве страны, была одною из главных причин расцвета 
искусства в и Свобода в Греции всегда ‘имела свою 
родину, даже у трона 13 царей, отечески \* управлявших 
своим народом, пока просвещение не позволило ему вкусить 
сладости полной свободы. Гомёр называет Агамемнона!$ па- 
стырем народов, желая определить этим его любовь к народу 
и заботливость о его благе. Правда, позднее возвысились 


` 121 


тираны, но они появлялись лишь на своей родине, вся же 
нация не признавала ни разу одного властелина. Оттого 
никто не имел исключительного права на величие среди 
сограждан и на бессмертие—на счет других людей. 

скусство употреблялось с ранних пор для сохранения 
памяти о человеке, посредством сохранения его изображения, 
и дорога к этому была открыта каждому греку. Так как древ- 
ние греки 16 давали преимущество естественному над изучен- 
ным, то первые награды присуждены были тому, кто отличался 
в физических упражнениях. Мы находим известие об одной 
статуе, поставленной в Элиде!' в честь спартанского борца 
Евтелида уже в 38-ю Олимпиаду, и, должно быть, статуя эта 
была не первая. В играх, менее известных, например, мегар- 
ских, ставили камень 13, на котором вырезали имя победителя. 
Поэтому величайшие люди Греции в юности старались отли- 
читься на состязаниях. Хризипи и Клеанф прославились в - 
ственных играх, прежде чем стали известными своей м ( 
стью. Даже сам Платон появлялся среди® бо, асы - 
ских играх в Коринфе и пифических в Сики е. } агор 19 
взял приз в Элиде и обучил Евримена,] одержавшего там же 
победу. У римлян также физическая ловкость пролагала дорогу 
к славе. Папирий, отомстивший самнитянам за позор римлян 
при Кавдинском ущелье, честен) менее этой своей победой, 
чем прозвищем „быстроногого“=* (Сигзог), прозвищем, которое 
имеет и Ахилл у Гомера,/ ” 
Статуя побед еля *!, вполне сходная с оригиналом, по- 
в сам священном месте Греции, созерцаемая 
я’целым народом, служила могущественным сред- 
возбуждения стремления или заслужить себе ста- 
елать ей подобную. Ни у одной другой нации ху- 
жники не имели такой возможности высказать себя, уже не 


говоря © статуях в храмах в честь богов? или в честь их 


служителей и служительниц??. Победителям в больших играх 
не только ставили статуи на месте состязаний (и многим — 
по числу их побед 4), но одновременно также и на их родине 5. 
Гражданин, способствовавший величию родины, также заслу- 
живал награды в виде статуи. Дионисий? говорит о статуях 
граждан Кум в Италии, вытащенных в 72-ю Олимпиаду из 
храма, где они стояли, по повелению Аристодема, тирана 
этого города, и брошенных в нечистоты. Некоторым победи- 
телям на олимпийских играх первых времен, когда искусства 
еще не процветали в Греции, были воздвигнуты статуи долго 
спустя по их смерти, чтобы сохранить их память; так ОЙ- 
боту 27, одержавшему победу на играх 6-й Олимпиады, почесть 
эта выпала на долю лишь в 80-ю. Один из состязавшихся 
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сам заказал себе статую до победы ?8, так как был уверен в ней. 
В городе Эгии в Ахайе был воздвигнут городом одному по- 
бедителю портик, или крытая галлерея *7, чтобы он мог там 
упражняться в гимнастике. ‚ 

Из свободы вырос, подобно благородной ветви из здоро- 
вого ствола, образ мыслей греков. Подобно тому, как мысль 
привыкшего думать человека возвышается больше в чистом 
поле, или в открытой галлерее, или на вершине зданий, чем 
в низкой комнате или узком месте, так и образ мыслей сво- 
бодных греков должен был отличаться от понятий подчинен- 
ных народов. Геродот 3° доказывает, что свобода была един- 
ственным основанием могущества и величия Афин, так как 
последниев предыдущие времена, когда Афинам пришлось 
признавать над собою властителей, никогда не могли стать 
во главе соседей. Красноречие стало процветать у греков = 
в силу той же причины — лишь в условиях наслажденияйоль 


ной свободой; оттого сицилийцы 3! изобретение риторики при? 


писывали Горгию. Греки в лучшее свое ‘времязбыли мысля- 
щими существами в и больше лед т. ейв таком возрасте, 
когда мы едва начинаем размышлять, их яркий“ум, огонь ко- 
торого поддерживался телесной, бодростью; мог полностью 
развернуться, между тем как”у нас он питается недостойными 
вещами до тех пор» покаФначинает тускнеть. Детская речь, 
подобно нежной коре, сохраняющей и развивающей первые 
прививки, не отягощалаев” пустыми, безыдейными звуками, 
а мозг, подобно | восковой дощечке, способной сохранить 
лишь ойределенное число слов или образов, не был напол- 
Нен`мечтаниями тогда, когда истина могла занять в ней свое 

сто. Учёность, т. е. знание того, что уже известно другим, 
п реталась поздно. В лучшие времена Греции легко было 
быть ученым в том смысле, как это понимается теперь, и каж- 
дый мог быть мудрым. Тогда одним тщеславием было меньше; 
не надо было знать много книг. Только после 61-й Олим- 
пиады подумали о том, чтобы собрать в одну книгу разроз- 
ненные части творения одного из величайших поэтов. Ребе- 
нок 3? изучал стихи Гомера, юноша размышлял, как поэт. И 
если он производил нечто великое, его зачисляли в ряды пер- 
зых из народа. 


Ш. 0 ПОЛОЖЕНИИ ХУДОЖНИКОВ 


Мудрец пользовался тогда наибольшими почестями и был 
известен в каждом городе, как у нас богатый; так был изве- 
стен юный Сципион 33, принесший в Рим богиню Кибелу. Ху- 
дожник мог пользоваться таким же уважением. Сократ даже 
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провозгласил художников * единственно мудрыми, как людей 
мудрых без желания казаться таковыми. Повидимому, вслед- 
ствие подобного же убеждения Эзоп так спокойно вращался 
в среде скульпторов и архитекторов. В гораздо более позд- 
ние времена мы видим, что живописец Диогнет был одним из 
тех, кто давал уроки мудрости Марку Аврелию. Император 
этот утверждает, что от него он научился различать истинное 
от ложного и не принимать неразумных вещей за достойные. 
Художник мог быть законодателем, ибо все законодатели были, 
по словам Аристотеля 35, простыми гражданами. Он мог сде- 
латься полководцем, подобно Ламаху, одному из беднейших 
граждан Афин; его статуя могла стоять рядом со статуями 
Мильтиада и Фемистокла и даже наряду со статуями богов. 


Так, Ксенофил 36 и Стратон поставили свои сидящие статуи , 
возле статуй Эскулапа и богини Гигеи в Аргосе. Хирисоф #;, @ 


сделавший статую Аполлона Тегейского, был изображей из, 
мрамора рядом со своей работой. Алкамен 38 изображена ск ы 
птуре фронтона Ёлевзинского храма. Парразий“ нион 39 
были почитаемы наравне с Тезеем иа каржине; где они изо- 
бражали этого героя. Другие художники ставили” свои имена 
на своих произведениях, а Фидий 4 вырезал”6го на подножье 
Юпитера Олимпийского. Наумногих статуях победителей на 
элидских играх 41. егояло имя художника. Колесница, запря- 
женная четырьмя бронзовым нями, заказанная Диноменом, 
сыном Гиерона| Сиракузекого в честь своего отца, носила на 
себе надпись из двух’стихов 42, возвещавших, что памятник 

н Оцатом. Но обычай этот не был настолько всеоб- 
Ы Считать некоторые первоклассные статуи произ- 
позднейших времен лишь потому, что на них от- 
Ъ>подпись художника 43. Этого можно ждать лишь от 
девших Рим только во сне или же, как молодые путеше- 
ственники, проведших в нем какой-нибудь месяц. 

Слава и счастье художника не зависели от произвола не- 
вежественной гордости. Произведения искусства обсуждались 
не лишенным вкуса никчемным критиком, возвысившимся 
благодаря низкопоклонству и угодничанью, а ценились и на- 
граждались мудрейшими из народа в общих собраниях всех 
греков. Во времена Фидия в Дельфах 44 и Коринфе назнача- 
лись конкурсы живописи с избранными специально судьями. 
Первыми конкурентами были: Паней, брат, а по другим источ- 
никам — племянник 14° Фидия и Тимагор Халкидский, получив- 
ший приз. Перед такими же судьями выступил Аэтион 46 со 
своим бракосочетанием Александра и Роксаны; председатель, 
который произносил суждение, именовался Проксенидом; он 
дал художнику свою дочь в жены. Слава, распространившаяся 
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и в чужих местах, не ослепляла судей, побуждая их отказы- 
вать заслуге в правах; так, на Самосе Парразий, в картине 
присуждения оружия Ахилла, был поставлен на второе место 
после Тиманфа. Тогдашние судьи не были новичками в искус- 
стве; было время, когда греческая молодежь в школах наравне 
с мудростью обучалась искусству. Таким образом, художники 
работали для вечности. Награды, которые они приобретали 
своими произведениями, позволяли им поднимать свое искус- 
ство над всеми корыстолюбивыми и тщеславными целями. 


„Известно, что Полигнот расписал портик в Афинах и, как ка- 


жется, одно общественное здание в Дельфах “7, безвозмездно. 
Это последнее было, очевидно, причиной, побудившею суди- 
лище Амфиктионов или всеобщий совет греков предоставить 
великодушному художнику проживание во всех городах Греции, 
на счет общества **. 4 

Греки относились с уважением ко всем выдающимся“иро» (. 
изведениям всякого искусства и труда. Лучший! мастер” 
всякого ремесла мог рассчитывать на увековеченив своего 
имени. Имена строителя 4, проведшего водопровод на 'Самосе, 
и плотника, сделавшего самый большой корабль на том же 
острове, сохранились до нашеговремени» Мы’знаем также имя 
известного каменотеса, умевшего особенно хорошо делать 
колонны: его звали Архителем 9, В. старинных книгах встре“ 
чаются также имена`двух ткачей’ °!, которые выткали и вышили 
плаш Паллады| Полиадыьв/ ‘Афинах. Парфению 5? удалось сма-т 
стерить очень верные”весы, за что и его имя сохранилось до 
нашихайней, Сохранилось даже имя седельника 5, как мы их 
кенёрь ‘называем, сделавшего из кожи щит Аякса, Греки часто 


‚ называли-вещи именами лиц, их сделавших °*, и эти названия 
\ \сожранилшеь за ними навсегда. На Самосе делались де“ 
`\ \ревянные подсвечники ‘*, пользовавшиеся большой известно“ 


стью; при подобных подсвечниках позднее работал Цицерон 
в загородном доме своего брата. На острове Наксосе был 
поставлен памятник 5° тому, кто сумел впервые придать форму 
черепицы пентелийскому мрамору, чтобы покрывать ими здания, 
Некоторым художникам давали имена „божественных“ — Вир- 
гилий называет так Алкимедона 57, 


ТУ. 0 ПРИМЕНЕНИИ ИСКУССТВА 


Употребление и применение искусства сохраняло его во 
всем его величии. Так как произведения искусства были по- 
священы только богам и предназначались для самого святого 
или полезного отечеству, а в жилищах отдельных граждан 
царствовали простота и умеренность, то художнику не при- 
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ходилось разменивать свой талант на мелочи или безделушки 
и спускаться до местной ограниченности или вкуса какого- 
нибудь собственника; его работа соответствовала возвышенным 
мыслям всего народа. Фемистокл, Мильтиад, Аристид и Кимон, 
вожди и спасители Греции, жили не лучше своих соседей 53. 

На могилы смотрели как на священное здание, поэтому 
неё следует удивляться, что знаменитый живописец Никий 
взялся расписать надгробный памятник у ахейского города 
Тритии 59; Надо также принять во внимание, как способство- 
вало соревнованию в искусстве то обстоятельство, что гре- 
ческие города ® один за другим стремились приобрести пре- 
красную статую и что целый народ ‘! брал на себя расходы 
по изготовлению статуи бога или победителя на играх 53, 
Были и в древности города, известные только одной пре- 
красной статуей, например, Алифера 63, славившаяся своей 
бронзовой Палладой работы Гекатодора и Сострата. ^% \ 


Скульптура и живопись достигли раньше из ой сте” 


пени совершенства, чем архитектура. Причина» заклю- 
чается в том, что последняя более идеальна, чем первые, ибо 
не может быть подражанием чему-либо /находящемуся в при- 
роде и, по необходимости, основана 'на»общих правилах и 
законах пропорции. Живопиев Зи „скульптура, начавшись 
с простого подражания, нашли необходимые правила в самом 
человеке, между темкак архитектура должна была отыскивать 
свои законы средй множества заключений и могла утверждать 
их лишь в результате успеха. Скульптура же предшествовала 
тео ле од ФБ Кир ей как бы старшей сестрой, указавшей 
м. 


иладшеЙ. Плиний предполагает даже, что живопись еще 
“ ствовала во время троянской войны. Юпитер Фидия 


и нона> Поликлета, самые совершенные статуи древности, 


_ буществовали ры до того, как на греческих картинах появились 


свет и тени. В этом отличились впервые Аполлодор 64 и осо- 
бенно’Зевксис, учитель и ученик, работавшие в 90-ю Олим- 
пиаду ‘5; картины, написанные до этого времени, следует пред* 
ставлять себе как бы рядом статуй, поставленных друг возле 
друга и, кроме некоторого общего действия с соседнею, не со+ 
ставлявших собою одного целого, — подобно тому как мы это 
видим на живописи так называемых этрусских ваз. Симметрия 
в живописи, по словам Плиния; введена была лишь Евфрано- 
ром, жившим во времена Праксителя, т. е. еще позже Зевксиса. 


У. 0 РАЗЛИЧНОМ ВОЗРАСТЕ ЖИВОПИСИ И СКУЛЬПТУРЫ 


Причина более позднего развития живописи лежит от 
части в самом искусстве, отчасти в его употреблении и при- 
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менении. Скульптура, расширив религиозный культ, сама 
выросла благодаря ему же. Живопись же не имела этого пре- 
имущества. Она была посвящена богам и храмам, из которых 
некоторые, как храм Юноны на Самосе @, были пинакоте- 
ками, Т. е. галлереями живописи. Также и в Риме, в верхних 
таллереях храма Мира, вешались картины лучших мастеров. 
Но нет оснований предполагать, чтобы произведения живо- 
писи были предметом почитания и поклонения греков: по 
крайней мере, между всеми перечисленными картинами у Пли- 
ния иу Павзания нет ни одной, которой бы выпала на долю 
такая честь, если не видеть намека на такую картину в при- 
веденных в примечании словах Филона “”. Павзаний 8% упо- 
минает просто о картине Паллады в ее Тегейском храме, 
служившей лектистерниумом °° этой богине. Живопись нахо- 
дится в таком же отношении к скульптуре, как красноречие 
к поэзии: последняя, служа религиозным таинствам, особенно. 
вознаграждалась и достигла раньше большего совершенства’ 
Оттого Цицерон и говорит, что было бохьшеъ хороших 
поэтов, чем хороших ораторов. Случалось) тёкже, что живо- 
писцы были и скульпторами. Так, живописец, Микон ?' в Афи- 
нах сделал статую Каллиаса, и даже Апеллес””? сделал статую 
Киники, дочери спартанского”Варя Архидама. 

Вот какие преймущества имело искусство греков перед 
другими народами; Ва ‘такой почве и могли вырасти такие, 
прекрасные плоды, \ 

® \ 


< ОТДЕЛ ВТОРОЙ 


\, >} — О СУЩНОСТИ ИСКУССТВА 


> 1. ОБ ОЧЕРТАНИИ ТЕЛА, ОСНОВАННОМ НА КРАСОТЕ 


От этого предварительного отдела мы переходим ко ‘вто- 
рому; в нем две части: в первой будет говориться об очер- 
таниях тела, а также животных, во втором — о формах одетых 
фигур, особенно женских. 

чертание нагого тела основывается на знаниях и на по- 
нятии красоты, а эти понятия заключаются отчасти в мерах и со- 
отношениях, отчасти в формах, красота которых была основным 
принципом первых греческих художников. По словам Цицерона 3, 
у греков форма определяла фигуру, а мера — соотношения. 

ачала надо говорить © красоте вообще, затем о про- 
порциях, потом о красоте каждой отдельной части человече- 
ского тела. В общем рассуждении о красоте надо сначала 
коснуться различных представлений о некрасивом, противопо- 
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ложном прекрасному и составляющем отрицательное понятие 
красоты, а затем уже дать некоторое положительное понятие 
ее. О красоте можно сказать то же самое, что Котта говорит 
у Цицерона 7“ о. божестве, а именно: легче определить, что 
она не есть, чем то, что она есть, 

Красота, как центр искусства, как его конечная цель, 
требует прежде всего общего определения, и я постараюсь 
дать его достаточно удовлетворительно для читателя и ‘для 
самого себя. Я сознаю трудность задачи для обеих сторон. 
Красота — одна из величайших тайн природы, действие кото- 
рой мы видим и чувствуем, но дать ясное общеобязательное 
понятие о ее сущности — это одна из безуспешных задач. 
Если бы это понятие было геометрически точно, то людское 
суждение о прекрасном не было бытак изменчиво, и былобы _ 
легко убедить людей в истинной красоте. Меньше ветречалось @ 7) 
бы людей, настолько несчастно организованных или противок ( 
речиво упрямых, что они, с одной стороны, не + признать) 


’ 7 


правильной идеи прекрасного, а с другой —= создают\с4беелож- 
ную красоту, Люди говорят, как Энний: д 5; \ 

„бе п! пеибацат сог сопзер\ сит ‘осШогийь а! м* (ар. Сю. 
ТласыЙ. с. 17). ‚ `` ча 


4 

„Сердце мое не хочет признать у, Вижу г. 
во всяком случае, глаза труднёе убедить, чем сердце. Со- 
мнения свидетельс ра, 5 об остроумии, но не могут 
отрицать существованиязистинной красоты и потому не имеют 
значения в от `Очевидность, особенно тысячи памят- 
сохранившихся до нашего времени от античности, 

лиебы убеждать; но нет средства против отсутствия 
нет у нас правил красоты и той меры, которая, по 
рипида ”°, дала бы нам возможность судить о безо- 
азии; потому-то и не сходимся мы как относительно того, что 
подлинно хорошо, так и относительно красоты. Это различие 
мнений замечается в суждениях наших о красоте, изображен- 
ной в искусстве, в большей мере, чем в суждениях о красотах 
природы, ибо искусство менее действует на чувства, чем при- 
рода. Красота, созданная по законам искусства, скорее серьез- 
ная, чем легкомысленная, нравится обычному сознанию менее, 
чем заурядное хорошенькое лицо, которое может говорить и 
действовать. Причина этого явления лежит в наших страстях, 
возбуждаемых у большинства с первого взгляда: чувственность 
уже полна, когда рассудок только собирается воспринять 
красоту; и захватывает нас не красота, а сладострастие. 
образно сэтим, молодые люди с возбужденными страстями 
будут считать богинями женщин, черты лица которых дышат 
негой и желанием, если они даже и не подлинно красивы; на 
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них меньше подействует вид красивой женщины, сдержанной 
и скромной в своих движениях и действиях, хотя бы она 
обладала сложением и величавостью Юноны. 

Понятия о красоте у большинства художников возникают 
под такими незрелыми первыми впечатлениями, которые редко 
сглаживаются или уничтожаются красотою высшего порядка, 
особенно если они, не имея постоянно перед глазами древних 
прекрасных образцов, не могут исправить своих восприятий. 
В этом отношении рисование схоже с чистописанием: когда 
учат детей писать, им редко объясняют основы очертаний, 
свет и тени букв и их красоты; им просто дают прописи, и, 
списывая их, рука привыкает писать, прежде чем возникает 
сознательное отношение к красоте букв. Таким же образом 
большинство молодых людей учится рисовать. Подобно тому, 
как у взрослых сохраняется почерк, сложившийся в моло- 
дости, так и понятия рисующих обыкновенно ре 1 
в их сознании такими, какими глаз привык их видеть|и каким” 
подражать, что оказывается неверным, побк льку’большийство 
рисует с несовершенных образцов. . © В 

других художников неболне дало созретв”ясному чув- 

ству красоты. У одних это чувство '0чЧе ело вследствие 
искусственности, т. е. из желайия\везде”показать свое знание 
предмета, в изображений юношеской красоты: таков был 
икель-Анджело;\ у\ других ЭТо чувство было совершенно 
испорчено современем дливостью грубого чувства, для 
которого вбе должно’быть очевидно и обязательно: таков 
был Бёрнини. | Микель-Анджело занимался размышлениями 
6 высокой ) красоте, в чем мы убеждаемся, читая его стихи 
как Налечатанные, так и ненапечатанные, в которых он в до- 
\стойных И возвышенных выражениях высказывает свои мысли. 


ь\ Он удивителен в изображении сильных тел; но по указанным 


причинам он сделал из своих женских фигур по строению, ^ 
действиям и жестам ества с того света. Микель-Ан- 
джело по отношению к Рафаэлю то же самое, что Фукидид 
по отношению к Ксенофонту. Бернини пошел тою же дорогой, 
которая привела Микель-Анджело как бы к местам диким и 
к крутым, к неприступным скалам, но сам заблудился в болотах 
и лужах. Преувеличениями он старался облагородить формы, 
заимствованные в самой низменной натуре; его фигуры — как 
бы чернь, достигшая внезапного счастья; выражение их часто 
противоречит действиям: так Ганнибал, пораженный горем, 
смеется. И, несмотря на это, Бернини долго сидел на троне, 
и поныне есть у него много поклонников. У некоторых ху- 
дожников глаз так же неверен, как и у профанов, и они так 
же не умеют схватить точных красок, как и очертаний пре- 
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красного, Бароччи, один из знаменитейших живописцев, 
учившийся по Рафаэлю, скоро узнается по одеждам, а еще 
больше по профилю своих фигур, у которых нос по большей 
части плоский, У Пьетро да Кортона лица отличаются черес- 
чур маленьким, плоским снизу подбородком: и это — живописцы 
римской школы; в других школах Италии встречаются еще 
менее совершенные ‚образцы. 
Скептики, сомневающиеся в верности общего понятия 
о красоте, основывают свои сомнения главным образом на 
различных представлениях о прекрасном у отдаленных наро- 
дов, которые, отличаясь от нас формами лица, должны от- 
личаться и понятиями красоты. Так, есть народы, которые, 
желая сравнить цвет лица женщины с блеском черного де- 
рева (подобно тому как мы сравниваем со слоновой костью), 
которое более блестит, чем какое-либо иное дерево или чем 
белая кожа, сравнивают черты человеческого лица с собтвет® 
ственными чертами животных, хауса нам отвратитёльными. 
Нельзя не согласиться, что и в Европе встр. тся,, челове- 
ческие лица, похожие на животных: 4 Отто\ван Ввен, учитель 
Рубенса, показал это в особом сочинений; Но здесь надо 
признать и то, что чем больше Это сходетво в некоторых ча- 
стях, тем более удаляются формы такого лица от особенностей 
человеческого лица: онй являются частью искаженными, 
частью преувеличенными, что нарушает гармонию, разрушает 
простоту и единство, т. ‘© качества, в которых и заключается 
красота, ка® я покажу это ниже. 
се Косо поставлены глаза, как у кошек, тем больше 
к н их удаляется от основы лица, а именно от 
/зь пере ния линий, разделяющих лицо на две равные части 
Ух. ‘длину ширину: вертикальная линия разрезает линию 
оса, а горизонтальная — линию бровей. Если глаз поставлен 
косо, он пересекает линию, параллельную горизонтальной, 
проходящую через центр глаза. По крайней мере, исходя из 
этого принципа, объясняют, почему кривой рот производит 
такое неприятное впечатление: ибо глаз не выносит, если 
одна из двух линий уклоняется без причины от другой. 
Поэтому глаза, поставленные косо, как у китайцев, японцев 
и на некоторых египетских головах, видных в профиль, пред- 
ставляют отклонения. Сплющенный нос калмыков, китайцев и 
других отдаленных народов есть также отступление, нару- 
шающее единство форм, на котором построено все тело; нет 
причин, почему нос не принял направления лба и лежит 
углубленно. А нос и лоб, состоящие из одной прямой кости, 
как у животных, противоречили бы разнообразию нашей при- 
роды. Припухший вздутый рот мавров, напоминающий рот их 


обезьян, есть наращение, излишество, происходящее от жар- 
кого климата их страны: и наши губы пухнут от жары, от 
‘острых соленых жидкостей, а у некоторых людей от припад- 
ков гнева. Недостаточная величина глаз дальних обитателей 
севера и востока стоит в связи с несовершенством их фигуры, 
приземистой и короткой. 

Природа производит такие формы по мере приближения 
к крайним своим точкам. В вечной борьбе или с холодом 
или с жарою она порождает или преувеличенные и скороспе- 
лые или незрелые породы всех видов. Цветы вянут в не- 
стерпимой жаре, а в подвале без солнца они остаются без 
окраски: растения совершенно вырождаются в замкнутом, тем- 
ном месте. Зато природа становится все правильнее в своих 
формах, постепенно приближаясь к своей середине, под умерен- 
ным небом, как это показано в первой главе. Из этого следует, 
что наши понятия о красоте, как и древнегреческие, осно) 


р 


ные на самых правильных формах, должны быть вернее поняфий”_ 


тех народов, которые, по словам одного бовремен цоэта, 
являются лишь наполовину искаженными, опобу жи своего 
творца. А между тем мы сами раздичаемся в пон. х о красоте, 
и даже, пожалуй, более, чем в их ениях вкуса и за- 
паха, где нам нехватает ясиых понятий; и не легко найдется 
сто лиц, согласный в. своем мнении о всех частях красоты 
лица. Красивейший человек, которого я видел в Италии, не 
был таким вг. всех людей, даже тех, которые утверждали, 
что отобрать внимание и на красоту нашего пола. 
Зд сьд/проче: я говорю только о людях, не имеющих точ- 
\ данных ‘для суждения о прекрасном; люди же, считаю- 
А достойным предметом своих размышлений, ве- 
но, не будут отличаться своими мнениями об этом каче- 
стве, которое едино, а не разнообразно. А те, кто изучал 
красоту по совершенным образцам древности, не найдут пре- 
имуществ их в часто прославляемой красоте женщин, принад- 
лежащих к одной из самых мудрых и гордых наций, потому 
что не будут ослеплены белизною кожи, Красота восприни- 
мается чувствами, но постигается и познается умом: чувства, 
наученные умом, становятся менее отзывчивыми, но должны 
приобретать больше верности. Что касается общих форм 
красоты, то большинство цивилизованных народов Европы, 
как и Азии и Африки, было в этом отношении всегда одного 
мнения. Поэтому понятия о красоте не должны считаться 
произвольными, хотя бы мы и не всегда могли их обосновать. 
способствует красоте, но не есть красота сам по 

себе: он возвышает в общем ее и ее формы. Так как белый 
цвет отражает наибольшее количество лучей и, значит, яв- 
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ляется наиболее ошутимым, то прекрасное тело, благодаря: 
белизне, делается еще прекраснее: нагое, оно кажется больше 
чем в действительности, подобно тому как гипсовые слепки,. 
только что снятые со статуй, кажутся больше своих ориги- 
налов. Негр может быть прекрасен, если черты лица его пра- 
вильны. Один путешественник 76 уверяет, что долгое пребы- 
вание между неграми заставляет забывать цвет их кожи и 
открывает их красоту, сначала нами не замечаемую; так и 
цвет металла и черного или зеленоватого базальта не вредит 
красоте античных голов, Прекрасная женская головка из ба-- 
зальта, находящаяся в вилле Альбани, не могла бы быть 
лучше, будь она из мрамора. Голова (Сципиона Старшего во- 
дворце Роспильози, сделанная из темного базальта, превосхо- 
дит красотою три другие головы его из белого мрамора. Эти 
головы, а также некоторые другие статуи из темного камия 
всегда возбудят восхищение даже людей, не изучавших древ+ 
ностей и рассматривающих их лишь как статуи. | Значит" 
в нас появляется сознание красоты, несмотря“на ‘не совсем 
обыкновенную ее внешность и на неприятный нам цвёт. Кра- 
сота отлична от чувства „нравится“, 4 
Здесь мы рассматривали понятия 0 ‘красоте путем отри- 
цания; указав ложные и. мы ‘исключили свойства, 
которых она не имеет, “Положительная же идея красоты 
требует знания самой ‘сущности, проникнуть в которую мы 
можем только В немногому "Здесь, как и в большинстве фи-- 
лософских исследований, мы не можем рассуждать по спо- 
собу гебметрии, переходя от общего к частному и делая от- 
заключения об их свойствах. Мы должны 
иться тем, чтобы из многих отдельных частей 
ь наиболее вероятные выводы. ` 
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‚ ^^ Философы, размышлявшие о причинах общеобязательной 


красоты, изучая ее в созданных произведениях и стремясь. 
найти источник высшей красоты, нашли, что она состоит. 
в полном согласии созданного с его назначением: частей 
между собою и целого с частями. Но так как это определе- 
ние красоты равнозначно с определением совершенства, для 
чего человечество не может быть подходящим сосудом, то. 
понятие наше об общей красоте остается неопределенным 
и образуется в нас путем сочетания отдельных знаний: если 
только они правильно собраны и связаны, они дают нам выс- 
шую идею человеческой красоты, возвышаемую нами, по-. 
скольку мы умеем подняться над материей. Но так как со- 
здатель одарил этим совершенством все свои творения в той 
степени, которая достойна каждого, а всякое понятие имеет- 
свои причины, находящиеся вне его, то причин красоты при- 


ходится искать в ней самой, поскольку она находится во 
всех созданных предметах. Дать общее и наглядное объясне- 
ние красоты трудно как по этой причине, так и по тому, что 
наши знания приобретаются сравнением, а красота не может 
"быть сравниваема ни с чем более высоким. 

Высшая красота в божестве и понятие о человеческой кра- 
<<оте совершенствуются по мере приближения и согласования 
ее с идеей верховного существа, которое для нас понятиями 
единства и неделимости отлично от материи. Это понятие 
красоты есть как бы отвлеченный от материи, очищенный 
‘огнем дух, стремящийся олицетвориться в творении по образу 
первого разумного существа, созданного божественным ра- 


° зумом. ормы такого образа просты и непрерывны и в этом 


‘единстве многообразны и через это гармоничны. Точно таким 
же образом нежные и приятные звуки издаются телами, части 
которых одинаковой формы. Всякая красота возвышается 
благодаря единству и простоте, и все, что мы делаем и гово»” 
рим, становится возвышенным благодаря красоте, |Тоз что 
велико само по себе, становится возвышенвым при простоте 
исполнения. 4 \7 ` 

Предмет ничего не теряет ви в вёличии, ни в красоте, 
если наш ум может обнять и`‘измерить его сразу, заключить 
и постигнуть в одном понятии; напротив, он встает перед 
нами вовсей своёй величине, ‘именно когда он нам понятнее. 
Наше сознани сщиряется и возвышается, проникнувшись 
им. Все, что А должны рассматривать частями, чего нельзя 
обозреть“ сразу благодаря количеству составных частей, те- 
фяет в величии подобно пути, который кажется нам коротким, 
если мы встречаемся на нем с различными явлениями или 


увстречаем` много гостиниц, где мы можем остановиться. Гар- 
`мония, нас восхищающая, состоит не из бесчисленного числа 


отрывистых, нанизанных друг на друга звуков, а проявляется 
в правильной последовательности простых протяженных ме- 
лодий. По этому принципу большой дворец кажется нам ма- 
леньким, если он перегружен украшениями, а простой дом 
кажется большим, если он построен красиво и просто. 

Из единства возникает другое качество высшей красоты, 
ее неопределимость, т. е. формы ее не могут быть описаны 
ни точками, ни линиями, которые были бы единственными, 
образующими красоту. Так создается образ, не присущий 
никакому лицу, не выражающий никакого состояния чувства 
или движения страсти: все эти посторонние черты нарушили 
бы единство красоты. В этом случае красоту можно сравнить 
< самой чистой водой, черпаемой из источника: чем меньше 
в ней вкуса, тем она здоровее, потому что она очищена от 
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всех посторонних примесей. Поскольку состояние блаженства, 
т.е. отсутствие страдания и наслаждение удовлетворением, 
приобретается в природе без усилий и дорога к нему наибо- 
лее пряма и может быть пройдена без труда И стараний, 
так же точно и понятие о высшей красоте кажется вещью- 
самой простой, самой легкой, не требующей ни философского. 
знания человека, ни”изучения душевных страстей и их внеш- 
него проявления. Но так как, по словам Эпикура, в челове- 
ческой природе нет среднего положения между страданием 
и наслаждением, а страсти подобно ветрам гонят по морю 
жизни наш корабль, подобно ветрам, которые наполняют паруса 
поэта и подымают художника,—то и чистая красота не может 
быть единственным предметом нашего изучения: нам надо при- 
дать ей положение действия и страстей, т. е. то, что в искусстве 
мы понимаём под выражением. РР 
Здесь мы и будем, таким образом, сначала говорит), об, 
образовании красоты, а потом о’выражении. < ь 2.4 
Образование красоты может быть или индив лвным, 
т.е. направленным на единичное, илё собирательным, т. е. со- 
стоять из прекраснейших частей, избранных от многих отдель- 
ных лиц и соединенных в одно Целое, Которое мы называем 
идеальным. Образование красбты Началось с индивидуальности, 
т. е. с подражания“ одном претраеному явлению, даже для 
изображения божеств; ‘и после цветущего периода ис- 
кусства художникй изображали богинь по образу прекрасных 


женщин своего! времени, даже Тех, которые продавали свде 

6. е. Гимназии и места, где юноши нагими упраж- 

мк р8бе и в других играх и куда ходили, чтобы ви- 
ъ ДЁТЬ асную молодость, были школами, где художники "" 

‘видёли соту телосложения; воображение возбуждалось 
`вжедневной возможностью созерцать прекрасное нагое тело,. 
и красота форм становилась для художников близкой и реаль- 
ной. В Спарте даже молодые девушки упражнялись в борьбе 78 
без одежд или почти совсем обнаженные . Греческим худож- 
никам, начавшим изучение красоты, были также известны 
примеры как бы двуполой молодости, которую создавало сла- 
дострастие азиатских народов, кастрируя красивых мальчи- 
ков, чтобы задержать быстрый бег ускользающей юности. 
Среди ионийских греков в Малой Азии создание таких дву- 
смысленных красот было святым и богослужебным обычаем 
у лишенных пола жрецов Кибелы. Художники находили при- 
чины красоты в единстве, многообразии и гармонии прекрас- 
ных юношеских тел, ибо формы прекрасного тела определя- 
ются линиями, которые постоянно меняют свое средоточие, 
никогда не описывают постоянных кругов и являются вслед- 
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ствие этого проше, но и многообразнее круга; каким бы 
большим или маленьким ни был круг, заключающий в себе 
другие или входящий в другие круги, у него всегда остается 
один центр. Это разнообразие характеризует все работы гре- 
ческих художников 80, и эта система их воззрений отразилась, 
например, на форме их сосудов и ваз, изяшные контуры ко- 
торых образованы линиями, не ограничивающимися одним цен- 
тром, а напоминающими эллипсис, в чем и состоит их кра- 
сота. Чем больше единства в соединении форм и в перетека- 
нии одной формы в другую, тем больше красоты в целом. 
Формы прекрасного тела напоминают единство, характеризу- 
ющее поверхность моря, которое на известном расстоянии 
кажется гладким и спокойным, как зеркало, несмотря на то, 
что находится в постоянном движении и вечно катит свои 
волны. й 
Так как, однако, в этом великом единстве юношеёких ( 
форм их границы незаметно переходят одна в другую и ценхру” 
и многие формы, равно как и линия, егб’оцибыв ая, не 
могут быть точно обозначены, то отсюда слёдует, что ‘труднее 
воспроизвести тело юноши, вкотордм/ все\е и будет, а 
не кажется и должно казаться, чем" формы мужчины или 
старика. В них природа или оконч ла, свою работу или начала 
уже разрушать своё создание, и ому в этих двух стадиях 
соединение частей бробается ‘больше в глаза. Оттого в теле 
с сильно развитыми мускулами не будет такой ошибкой выйти 
из контура, Фусйлить преувеличить обозначение мускуль- 
ных угих Частей, как в юношеском облике, где, как 
я &Ийшая тень становится телесной. И кто только 
нёзн. т промахнулся в цели, так же плох, как если бы 
он\вовсем-не попал в нее. 
> Рассуждая таким образом, мы можем сделать наше сужде- 
ние правильнее и основательнее, и лицам, восхищающимся 
искусством более в изображениях, где обозначены все мус- 
кулы и кости, чем в простоте юношеских фигур, мы можем 
дать лучшие указания. Резные камни и оттиски с них дают 
нам в этом отношении самые наглядные примеры и показы- 
вают, что современным художникам удаются лучше головы 
стариков, чем юношей. Взглянув на голову старика на таком 
резном камне, знаток не сразу сумеет определить степень ее 
древности; между тем как по подражанию юношеской идеаль- 
ной голове он сможет скорее дать решение. Хотя лучшие 
современные художники и старались точно воспроизвести 
известную Медузу, которая и не является образом высшей 
красоты, —оригинал, однако, можно будет всегда отличить. 
о же самое можно сказать о Палладе Аспасия, которую 
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Наттер и другие художники вырезывали в тех же размерах, 
как и оригинал. Впрочем, я должен оговориться, что здесь 
я подразумеваю ощущение и образование красоты в более 
узком смысле, а не говорю о знании рисунка и исполнения; 
в смысле последнего знание может быть проявлено и при- 
менено более в изображении сильных, чем нежных, образов. 
Лаокоон более ученая работа, чем Аполлон, и Агезандр, 
исполнивший главную фигуру Лаокоона, обладал, должно быть, 
более глубокими знаниями и опытом, чем мастер Аполлона. 
Но последний должен был быть одарен более возвышенным 
умом и более нежной душой; Аполлон имеет в себе возвы- 
шенное, чего нет в Лаокооне. 

Природа же и строение лучшего тела редко бывают без 
изъяна; всегда можно. представить или найти формы или 
части, более прекрасные в каком-нибудь другом теле. Муд- 
рые эти художники поступали здесь, как трудолюбивый\ са* 
довник, который делает стволу дерева прививки лучшего 
качества; и как пчела собирает мед из Многих» цветову так 
и идеи красоты не ограничивались одним, прекрасным предме- 
том, как это бывает порою у поэтов старых, и новых иу со- 
временных художников; греки стремились. соединить прекрас- 
ное из многих прекрасных тел. Они очищали свои образы 
от всех личных ож отвлекающих ваше сознание от 
истинно-прекрасного.. Так_незаметно разделяющиеся брови 
милой Анакредна -— случайный признак красоты, обусловлен- 
ный личной’склонностью, так же как сросшиеся брови! у той, 
ко обил Дафнис у Теокрита*?. Позднейший греческий 

83, нероятно, отсюда заимствовал в суждении Париса 
рму, вей прекраснейшей из трех богинь. Понятия наших 
скульпторов, особенно подражающих древним в изображении 


прекрасного, ограничены и единичны, когда за образец выс- 


шей красоты они берут голову Антиноя с опущенными бро- 
вями, придающими ему нечто горькое и меланхоличное. 

Нет ничего неосновательнее рассуждений Бернини“, счи- 
тающего неразумным и измышленным выбор Зевксиса, кото- 
рый, имея задание написать Юнону в Кротоне, выбрал пять 
красавиц и заимствовал у каждой лучшие черты, потому что 
каждая часть или член годится только для своего и никакого 
иного тела. Другие не признают никакой иной красоты, кроме 
индивидуальной, и рассуждают, что древние статуи прекрасны, 
потому что похожи на прекрасную природу, а природа будет 
всегда хороша, если будет походить на красивые статуи 3*. 
В этом рассуждении первая часть верна, но не индивидуально, 
а коллективно; вторая же ложна: ибо трудно, если не невоз- 
можно найти в природе фигуру, как Аполлон в Ватикане. 


МАИ. ЗЧ. ЧОНРЧИИЕ ТЕРНИИ 


Сознание разумно мыслящего существа имеет прирожден- 
ное стремление подняться над материей в сферу отвлеченных 
понятий: истинное удовлетворение ее состоит в образовании 
новых и утонченных идей. Великие мастера греков, которые 
<мотрели на себя как на новых творцов, хотя и работавших 
менее для сознания, чем для чувств, старались преодолеть 
жесткость материи и по возможности придать ей жизнь; эти 
благородные стремления художников уже в раннюю пору 
искусства выразились в мифе о статуе Пигмалиона. Их руки 
создали предметы религиозного культа, которые, чтобы заслу- 
жить поклонение, должны были давать образы, как бы взя- 
тые из высшей природы. Первые основатели религии, бывшие 
поэтами, дали высокие идеи для этих образов; идеи эти дали 
крылья воображению, дали ему силу возвысить произведение , 
над ним самим и над чувственной сферой. Что могло казатьея 
человеческим понятиям о чувственных божествах достойнее, 
и прекраснее состояния вечной юности, весны жизни; радую-. 
щей нас одним воспоминанием в поздние годы! \Это было 
аналогично понятию неизменяемос божеет ной природы: 
прекрасный юношеский образ божества / во. любовь и 
нежность, единственные чувства», спо погрузить душу 
в сладкий сон восторженности, в чем°и состоит человече- 
ское блаженство, 4273 ‚— хоровю или плохо понятое, — 

с 


является предмето всех религий. 

Между божеств женского пола Паллада и Диана счи- 
тались вечными девственницами; другие богини, потерявшие 
девст! ть, | могли приобресть ее снова, и Юнона стано- 

ь девственной всякий раз, когда купалась в Канаф- 
) нике, Вот почему грудь богинь и амазонок изобра- 
‚ож всёгда, как у молодых девушек, которым Луцина не 


‘развязала еще пояса и которые не приняли еще плода любви; 
я хочу сказать, что сосок на грудях невидим, если только 
богиня не изображена кормящей грудью, как Изида 8 Аписа; 
но миф рассказывает 7, что она вместо груди дала Гору со- 
‹ать палец, и такою она изображена на одном резном камне 
музея Штосса 3, по всей вероятности, в соответствии с выше- 
сказанным. На древней картине в дворце Барберини, пред- 
ставляющей Венеру в натуральную величину, у нее — сосцы 
на груди, обстоятельство, заставляющее меня думать, что 
это не Венера, 

Греки изображали духовную природу легкой и подвижной 
и Гомер сравнивает быстроту движений ноны с мыслью 
человека, который пробегает мысленно отдаленные местности 
и может сказать в одну минуту: „Я был здесь и был там“. 
Образцом такой быстроты может служить бег Аталанты, 
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\ ь- гиров-— крупная голова, короткая шея, высокие плечи, 
_ мал 


которая так быстро пролетала по песку, что не оставляла 
на нем следов. Такою она изображена на аметисте музея 
Штосса 8. И ватиканский Аполлон как бы парит, не касаясь 
земли подошвами. 
ость богов имела в зависимости от пола различные 
степени и приурочивалась к разному возрасту, и искусство стре- 
милось раскрыть в каждом все его красоты. Это был образ, 
заимствованный частью от мужских красивых тел, частью от 
наружности красивых кастратов и наделенный ростом, прево- 
сходящим человеческий. Платон говорит, что богам прида- 
вались не природные пропорции, а те, которые признавались 
воображением за самые прекрасные. Первый мужской идеал 
имеет тоже несколько степеней и начинается с изображения 
молодых фавнов и сатиров, как богов низшего порядка. Пре- 
краснейшие статуи фавнов дают образ зрелой прекрасной 
юности © совершеннейшими пропорциями; юность сатй 
отличается от юности героев известной простотою и не 
ностью. Таково было общепринятое предётавление ков об. 
этих божествах. Иногда, правда, ониприданали им смёющееся 
выражение и отвислые бородки, как\у/козл Такова одна из 
лучших голов древности в отношении исполнения, которою 
владел знаменитый граф Марсильй; теперь она стоит в вилле 
Альбани?!. Прекраёный впящий фавн дворца Барберини не 
идеал, а образ предоставлен самой себе нетронутой при- 
роды. Один из| современных нам писателей, который свободно. 
и несвободно говорит”и поет о живописи, должно быть, ни- 
ког) дел древней фигуры фавна °?, а о других слышал 
‚ когда”он сообщает как нечто известное, что греки, 
фавнов, воспроизводили тяжелые пропорции, что 


енькая и узкая грудь, толстые ляжки и колени и неуклю- 
жие ноги. Можно ли давать такие низкие и неверные понятия 
об античных художниках? (Слова эти — ересь в искусстве, 
ересь, родившаяся в уме сочинителя. Я не знаю, не должен ли 
был бы он вместе с Коттой у Цицерона? рассказать, что: 
такое фавн. 

Высшее представление о мужской идеальной молодости 
особенно воплощено в Аполлоне, в котором соединена сила 
зрелого возраста с нежными формами прекраснейшей весны 
юности. Его формы возвышенны в своем юношеском единстве 
и соответствует благородному юноше, рожденному для боль- 
ших деяний: это не формы любимца, взлелеянного в свежей 
тени и воспитанного Венерой на розах, по словам поэта Ивика. 
Потому Аполлон и был прекраснейшим из богов. Юность 
его блещет здоровьем, а сила заявляет о себе, подобно заре 
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Спящий сатир, так называемый „Барбериновский фавн“ 
рана ПЕ-И вв. до н. в. Мюнхен. Г ты 


Эрот (Амур, так называемый „Гений“) из Ченточелле 
Мрамор. Копия с оригинала ПУ в. круга Праксителя. Рим. Ватикан 
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прекрасного дня. Впрочем, этим я не хочу сказать, чтобы 
все статуи Аполлона имели отпечаток этой возвышенной кра- 
‹<оты; потому что даже столь ценимый и часто копированный 
в мраморе Аполлон виллы Медичи, —если я могу сказать 
это без преступления, — хорошо сложен, но в отдельных 
частях, —как в коленях и ногах, — ниже превосходного. 

Здесь я хотел бы воспользоваться случаем и описать 
красоту, подобная которой вряд ли была создана из челове- 
ческой плоти и крови, а именно крылатого Гения, величиною 
< хорошо сложенного юношу, находящегося в вилле Боргезе: 
Если бы воображению, преисполненному сознанием индиви- 
дуальной красоты в природе, занятому созерцанием красоты, 
исходящей от божества и к нему возвращающейся, присни- 
лось бы появление ангела, лик которого блистал бы боже- 
<ственным светом, а образ был бы истечением высшей гармо- 
нии, — то в таком виде должен был бы читатель представить 
себе эту чудную статую. Можно было бы, ска СЕ 
рода создала эту красоту с реф © у кра- 
соты ангелов 3%. 

Прекрасная юность Аполл 
богов в более зрелый возраст—в 
когда художнику =- и 
один из современ 
что каждая ча о а го 


пер А < д У ный 

еркурии. ни- 
и на ум, как р 
‚ представить Марса так, 
ет и силу, и смелость, и огонь, 


который ыы т г: ыа ’ такого Марса нет во всей древности. 
Из тре Марса одна в натуральную величину, 
а --2- ‚4 Амуром у ног находится в вилле Лю- 
ть и ‘а. мы, как и на всех фигурах божеств, не видно ни 
нер жил; другая, меньшая, на одном из двух мраморных 


а х канделябров — во дворце Барберини, и третья стоит 
на круглом жертвеннике, описанном в прошлой главе, в Капи- 
толии. Все эти три фигуры изображают Марса юношей в пол- 
ном состоянии покоя; таким же молодым героем он изображен 
на монетах и резных камнях. А если на других монетах и 
камнях’ попадается Марс с бородой, то я почти склонен ду- 
мать, что на них изображен тот Марс, которого греки назы- 
вают Е\24)\0> и который не похож на первого, верховного 
Марса 3, а является только его помощником °°. 

Геркулес представлялся таким же образом, т. е. в расцвете 
юношеской красоты, и чертами, почти заставляющими сомне- 
ваться в его поле: такой и должна была быть красота моло- 
дого человека по мнению куртизанки Глицеры 109. В подоб- 
ном виде изображен Геркулес на карнеоле музея Штосса !°!, Но 
в большинстве случаев его лоб делался высоким и мясистым, 
глазные кости выдающимися и круглыми, что было призна- 
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ками его силы и постоянной работы в состоянии недоволь- 
ства 102, заставляющего, по словам поэта, набухать сердце. 
Второй тип идеальной молодости, взятый от кастратов и 
пополненный юношескими чертами, воспроизводится на изобра- 
жениях Бахуса. В этом виде он изображен в различном воз- 
расте, вплоть до момента самого совершенного развития, 
всегда с круглыми нежными членами и с выдающимися мя- 
систыми бедрами, как у женщин. Его формы так нежны и 
расплывчаты, как будто они созданы легким дуновением, а 
кости и сухожилия на коленях почти не обозначены, как у 
красивейшего мальчика или у кастратов. Образ Бахуса — это 
прекрасный отрок, который только что переступает границы 
весны жизни и юношества, в котором начинает зарождаться, 
как нежный росток растения, первое волнение чувств и кото- 
рый наполовину погружен в волшебные сновидения, как бы 
стараясь в состоянии полудремы собрать и воплотить @ня- 
щиеся ему образы. Черты лица этого бога пол слад. ь 
но радость души не вполне выражается на риа около. 
ых статуях Аполлона есть сходствб, между ним/и Бахусом. 
апример, таков Аполлон КапитТолийский, небрежно опираю- 
щийся на дерево, с лебедем у ног. Таковы также три другие 
одинаково прекрасные статуи `ёго\ в вилле Медичи; в одном 
из этих божеств порою. почитались оба103, и одно принима- 
лось за другое; Я! не} могу почти без слез смотреть на одного. 
изуродованного Бахуса в вилле Альбани (у него отбита голова 
и грудь -с плечами), который был бы вышиною в 9 пальмов. 
Эт. гура одета от половины туловища до ног, или лучше 
сказать, его одежда или плащ опустились почти до колен и 
\ рокий, со многими складками плащ затем приподнят 
‘настолько, что часть, доходящая до земли, переброшена на 


№ ветку дерева, о которое фигура опирается; вокруг дерева 


обвился плющем змей. Ни одна из статуй не дает лучшего 


о понятия о том, что Анакреон называет животом Бахуса. 


Красота богов в зрелом возрасте обозначается соедине- 
нием мужественной силы и юношеской радости, а последняя 
выражается отсутствием нервов и мускулов, мало заметных 
в молодости. Сюда же относится выражение божественного: 
довольства, не имеющего нужды в материальных частях, не- 
обходимых для питания тела. Это, верно, и хотел сказать Эпи- 
кур, говоря о богах, что у них есть тело, но особого рода, 
и кровь, но тоже особого рода. Цицерон находит это темным 
и непонятным 19%, 

Присутствие или отсутствие указанных частей отличает 
Геркулеса, который должен был сражаться с разбойниками 
и чудовищами, от Геркулеса, очищенного огнем, с телом, под- 


Арес (Марс). Б. собрание Людовизи 
Мрамор. Копия с оригинала 1\ в. до н. э. круга Лисиппа. Рим. Музей терм. ` 
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Боец. Б. собрание Боргезе 
Мрамор. Работа скульптора Агасия из Эфеса, П в. до н, в. 
Париж. Лувр 
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нятым до способности наслаждаться блаженством бессмерт- 
ных. Первый образ отражается в Геркулесе Фарнезском, вто- 
рой —в Бельведерском торсе его. черты дают нам воз- 
можность различать неопределимые фигуры божеств от че- 
ловеских в том случае, когда в статуе отломана голова или 
потеряны другие признаки. Это наблюдение должно бы было 
предостеречь от превращения фигуры сидящего Геркулеса 
(фигуры больше человеческого роста) — посредством новой 
головы и прибавленных знаков — в Юпитера. Таким путем 
природа материальная возвышалась до степени несотворенной, 
и рука художника создавала сушества, освобожденные от че- 
ловеческих потребностей: фигуры, изображавшие человека 
в высшем виде, тела, кажущиеся оболочками и одеждами 
мыслящих духов и небесных сил. 

Все время, как древние поднимались постепенно от чело- 
веческой красоты до божественной, лестницею для них оста» 
валась красота. В своих героях, т.е. людях, одаряемых древ 
ностью высшим достоинством человеческой природы, древние 
художники подходили к границе божественности, но ‘не пере- 
ходили ее и не уничтожали весьма тонких различий. Баттус 
на медалях Кирены мог бы ста Боро бт одного 
взгляда нежной страсти Б та а божественного 
величия сделала бы из оллдна. нимите у Миноса 
на кносских м ляд, обозначающий его цар- 
ское достоинство, и ‚ будет Юпитер, полный доброты и 
милости. Худо. и придавали своим героям величественные 
формы, делая некоторые части крупнее, чем в действитель- 
ности; "Они придавали мускулам быстроту волнения и дей- 
ствия, в`резких движениях заставляли играть все пружины при- 
роды. стремились здесь к наибольшему многообразию, 


_и в этом отношении Мирон считался превосшедшим всех 


своих предшественников. То же можно видеть на статуе 
предполагаемого гладиатора, в вилле Боргезе, работы Агасия 
Эфесского: видно, что лицо представляет портрет, но мускулы 
ребер выдаются сильнее, выразительнее и эластичнее, чем 
в природе. Еще более разительным примером может послу- 
жить по мускулатуре Лаокоон, являющийся с этой стороны 
идеалом природы при сравнении с обоготворенными или боже- 
ственными образами, как, например, со статуями Геркулеса и 
Аполлона Бельведерских. Игра этих мускулов доведена 
в Лаокооне до пределов возможного, и они лежат, как холмы, 
переходящие один в другой, чтобы выразить высшее напря- 
жение сил в сопротивлении и страдании. В торсе обоготво- 
ого Геркулеса те же мускулы — прекраснее и идеальнее. 

о они, как волны спокойного моря, текуче приподняты и 
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тихо колеблются. В Аполлоне, образе прекраснейшего боже- 
ства, мускулы эти очень нежны: они, как расплавленное стекло, 
поднимаясь почти незаметными волнами, скорее чувствуются, 
чем постигаются зрением. 

Итак, главным предметом художников была красота, рас- 
сматриваемая с этих различных точек зрения. Поэтические 
творения учили их при создании статуй не определять точно 
воспроизведенной фигуры и оставлять зрителя в некотором 
сомнении относительно изображенного; так, поэты говорили, 
что формы Ахилла были одарены такою прелестью, что он 
долгое время оставался неузнаваемым в женском платье ме- 
жду дочерьми царя Ликомеда. Так показан этот герой на ба- 
рельефе Бельведерской виллы в Фраскати; барельеф я описал 
в предисловии к моим „Памятникам древности“. Этот же 
сюжет изображен на другом барельефе в вилле Памфили, 


Такою же проблематическою красотою мог одариты) ху» ( 
дожник и Тезея, если бы изобразил его перер конд 


в девичье платье, когда он отправлялся из Т 
Павзаний говорит, что Тезей появился. в ах в ‘длинном 
женском платье, доходящем до ног}) баб. $ строившие 
храм. Аполлона, приняли его за) девущку и Удивлялись, видя 
прекрасную незнакомку, проходящую одной по городу. 
ие простит мне читатель, если. я вновь остановлюсь на 
ложных суждениях уже, упомянутого сочинителя о живописи, 
Он перечисляет наряду \с0” многими необоснованными свой- 
ствами природы у| так” называемых им полубогов_ и героев: 
высох лены, худые ноги, маленькую голову, небольшие 
, нёкий живот, тонкие ступни, выгнутые подошвы 195. 
лько на свете взяты эти особенности? Пусть бы 
оньписал о том, что больше понимает. 
ежду женскими божествами заметны, как и между муж- 
скими, различия в возрасте и также различные взгляды на 
красоту, по крайней мере, головы. Венера одна изображалась 
без одежд, и чаше других богинь ее изображали в различных 
возрастах. Венера Медицейская похожа на розу, распускаю- 
юся после чудесного рассвета под первыми лучами солнца. 
на, повидимому, приближается к той поре, которая, как 
плоды перед полною зрелостью, тверда и упруга, как и по- 
казывает ее грудь, уже более крупная, чем у нежных дево- 
чек. При виде ее я вспоминаю ту Лаису, которая учила 
любви ин и я представляю ее в тот момент, когда она 
в первый раз снимает одежды перед глазами художника, 
акова же Венера Капитолийская '°, сохранившаяся лучше 
всех других (ибо у нее недостает только нескольких пальцев 
и на ней ничего не сломано); такова и Венера виллы Аль» 
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Афродита (Венера). Б. собр. Медичи. 
Ирамор. Вариант „Книдской“ Афро- 
диты Праксителя (ТУ в. дон.» ) с подде- 
ланной подписью скульптора Клеомена 
(Ш в. до н, з.). Флоренция. Уффиции 


бани и Венера Менофанта, копированная по фигуре стоявшей 
в Троаде 157. Последняя отличается тем, что правая рука 
ближе к груди, средний палец касается ее, а левая рука 
держит одежду. Но ста эти отображают более зрелый 
возраст, чем у Венеры Медицейской, и крупнее, чем по- 
следняя. Фетида виллы Альбани скорее всего похожа на эту 
статую по сложению и молодости своей фигуры; она изобра- 
жена в ту пору, когда вышла замуж за Пелея. Паллада, на- 
против, постоянная девственница, совершенного сложения и 
зрелого возраста; и Юнона, как женщина и богиня, превос- 
ходит других как сложением, так и царственной гордостью. 
Красота во взоре больших округленных глаз Юноны повели- 
тельна, как у королевы, которая хочет приказывать, быть 
почитаемой и внушать любовь. Лучшая голова этой богини 
колоссальных размеров находится в вилле Людовизи. Напрб- 
тив, Паллада— образ девственной сдержанности, существо, неё 


знавшее слабостей своего пола и победившее любовь, — ода* 
рена не такими большими и раскрытыми глазёми, как Юнона; 
голова ее не поднята гордо, и ее нЗгляд “не ко опущен, 


как будто она погружена в ыы ъе. чшая ее ста- 
туя —в вилле Альбани. В статуях В глаза отличны от 
глаз обеих богинь, что обусловлено «несколько приподнятым 


нижним т выражают й егу и любовь, взгляд, назы- 


ваемый у г 26 0100у; но он далек от 
всех плотских| движений”нового времени; лучшие древние 
художники бчитали, что только одна любовь владеет муд- 
к а даренная всеми прелестями своего пола, как бы 
нс ‚ что прекрасна. Глаза ее устремлены вперед, не 
‘останавливаясь на ближайших предметах, ибо по большей 


№ части богиня эта изображалась бегушей или идущей. Волосы 


на ее голове! приподняты и образуют у шеи узел, как у 
всех девственниц, или падают с головы. Фигура ее легче и 
стройнее, чем у Юноны или Паллады. Разбитую статую 
Дианы было бы так же легко распознать между статуями 
других богинь, как и различить ее между всеми ее прекрас- 
ными подругами Ореадами у Гомера. 

высоких замыслах, выражающихся в головах божеств, 
весь свет может составить себе понятие по монетам и резным 
камням или по оттискам с них, которые распространены 
в странах, куда никогда не попадало превосходное произве- 
дение греческого резца. рн. монетах Филиппа Маке- 
донского, первых Птолемеев и Пирра одарен таким же вели- 
чием, как и на мраморных статуях. Голова Цереры на 
серебряных монетах города Метапонта и Великой Греции и 
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ВСЕУКРАНСЬКИЦ БУДИ 
| ХУЙ. ВИХОВАЦИЕ 


голова Прозерпины на двух различных сиракузских монетах 
Фарнезского музея в Неаполе превосходят все, что можно 
себе вообразить. 

Способ изображать божества был настолько определен и 
общепринят в Греции, что, кажется, он был предписан зако- 
ном. Голова питера на ионийских монетах совершенно 
схожа с головою его-на дорийских или сицилийских; головы 
Аполлона, Меркурия, Бахуса и отца Либера, молодого и ста- 
рого Геркулеса на монетах и резных камнях воплощали то же, 
что и на статуях. Законом были прекраснейшие фигуры бо- 
жеств, выполненные великими художниками, которым, по рас- 
пространенным верованиям, боги являлись особенно; так, на- 
пример, Парразий хвалился, будто Бахус явился ему в таком 
именно виде, в каком он его нарисовал. В этом смысле, /—% 
верно, и следует понимать Квинтилиана, когда он гово, и, °/ 
что статуя Юпитера работы Фидия способствовала еще О 
нию религиозного рвения к поклонению самому божеству” 
Юцитер Фидия, Юнона Поликлета, Венера < = Затем 
Праксителя, очевидно, были для ‘Всех, их оследователей 
наиболее достойными образцами и В том виде приняты и 
почитаемы всеми греками. Но’\по словам Котты у Цице- 
рона !!°, нельзя было, чтобы ты красота придавалась 
всем богам в одинаковой ` еНи, точно так же, как великий 
живописец не должев, А ь одинаковой красоты всем ли- 
цам на картине или звыводить в трагедии на сцену одних 

' 


героев. з 
ж 
г остоянию души и тела, наших страстей и движений. 
их” состояниях черты лица и расположение тела ме- 
няются; изменяются значит и формы, составляющие красоту, 
и чем сильнее это изменение, тем вреднее оно для красоты, 
На этом основании одним из главных правил при 
дении выразительности лица было придавать ему выражение 
спокойствия и тишины. Спокойствие есть качество, более 
всего свойственное красоте; опыт учит, что у самых пре- 
красных людей манеры обыкновенно спокойны и приветливы, 
онятие высшей красоты не может зародиться иначе, чем 
в. спокойном и. отрешенном от всех единичных образов раз- 
мышлении. (Спокойствие дает человеку возможность наблю- 
дать и познавать природу и сущность вещей; так, дно рек 
или морей изучается лишь тогда, когда последние находятся 
в спокойном состоянии. Отец богов.у. поэта‘ изображен ве- 
личаво-спокойным, но одного движения век или волос доста- 
точно было, чтобы привести в трепет небеса. Так же не за- 
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ализа прекрасного следует коснуться выражения, 
иев ‘искусстве есть подражание ` активному или пас- 


Афродита (Венера), так называемая „Капитолийская“ 
Мрамор. Ш в. до н. э. Рим. Капитолийский музей 


тронуто ощущениями и большинство образов божеств; и 
высшая красота могла быть дана упомянутому гению в вилле 
Боргезе только в этом состоянии. 

Но так как выражение этой тишины и спокойствия не 
могло иметь места, когда фигуры изображались в действии и 
движении, а божественные образы изображались под видом 
людей, то им нельзя было всегда придавать характера выс- 
шей красоты. Степень выразительности рассчитывалась и 
отпускалась, так сказать, на известный вес и меру: в древнем 
искусстве красота была языком на весах выражения; она 
преобладала в произведениях художников, как клавесин вы- 
деляется среди других инструментов, хотя и кажется, будто 
он ими покрывается. 

Ватиканский Аполлон изображает этого бога в порыве 
негодования на змея — Пифона, которого он убивает оо 


стрелою, презирая самую свою победу, столь мине. 24. 
рек 


для бога. Мудрый художник, задумав изобрази ’ 

нейшего из богов, придал ему оттенок гнева /9ноздряхр где, 
по старым поэтам, находится центрАего выражения, и оттенок 
презрения в губах. Гнев отражается в разд; рях, а пре- 
зрение в приподнятой нижней губе, что“ ает несколько 
и подбородок. * \ ее” 

Положение и (движ ель за также выражение лица 
отражают душёвные’ а и потому древние художники 
придавали ф ры ачества, сообразные их достоин- 
ству, и это Выражение мы будем называть „приличием“. 
По ствие всегда соответствуют достоинству богов, и 

; я божества, кроме Бахуса и крылатого гения 
А бани, стоящего с перекрещенными ногами; эта 
\ и ыла’ выражением изнеженности. Поэтому я не думаю, 
» чтобы бронзовая статуя города Элиды '1, опирающаяся обе- 
ими руками на пику и заложившая одну ногу за д ю, 
могла изображать Нептуна, как уверяли Павзания !'2. „Так 
изображали только Аполлона и Бахуса, чтобы первому при- ° 
дать выражение молодости, а второму—сладкой неги. Статуя 
Меркурия в натуральную величину из бронзы во дворце 
Фарнезе стоит в таком положении; но надо знать, что это 
произведение новейшего времени. Фавны, из которых два 
красивейших находятся во дворце Русполи, ставят одну ногу 
за другую неизяшно и как бы по-деревенски; это сделано, 
вероятно, чтобы обозначить их природу. Таковы же и две 
мраморные статуи молодого Аполлона Савроктона в вилле 
Боргезе и бронзовая статуя того же бога в вилле Альбани. 
Вероятно, они изображают Аполлона пастухом у царя 
Адмета. 
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Так же мудро художники изображали фигуры героических 
времен и чисто человеческие страсти. и придавали им 
сдержанность мудреца, умеющего умерять ее порывы, вы- 
дающего лишь искры огня, который его пожирает, и откры- 
вающегося только тому, кто ищет в нем скрытое, почитает и 
хочет его распознать. Таковы же и речи мудреца, переда- 
ваемые поэтами: Гомер сравнивает слова Улисса с хлопьями 
снега, падающими в изобилии, но мягко, на землю. 

Изображая героев, художник более связан, чем поэт. 
Поэт может их рисовать такими, какими они были во вре- 
мена, когда страсти еще не сдерживались законом или пра- 
вилами общежития (ибо придумываемые свойства имеют от- 
ношение к возрасту и положению человека, но не обяза- 
тельно к его фигуре); художник же,—так как он должен вы- 
брать прекраснейшее из прекрасного, — ограничен извест’ 
степенью выражения страстей, поскольку такое выраженйё н. 
вредит наружности, 

Убедиться в верности этого можно прйра и двух 
лучших памятников древности. Один явдяет” нам картину 
ужаса перед смертью, другой-—хюбраз'коря и\ дания, пре- 
восходящих всякую меру. Дочери Ниобвь»на которых 
направила свои смертоносные стрелы; представлены в с0- 
стоянии той невыразимой\ тревоги”и того оцепенения чувств, 
когда неминубмое ож смерти уничтожает в душе 
самую способность мыслить. Миф передает это исчезновение 
вствФи Мыблей”в образе преврашения Ниобы в скалу. 
Эсхил в своей трагедии выводит Ниобу молчё 


акое положение, граничащее с равнодушием, не 

ерт лица и фигуры, и художник мог придать чер- 
Бы и ее дочерей высшую красоту, до сих пор де- 

ающую их олицетворением идей истинно-прекрасного. 

Лаокоон дает образ боли, действующей на все мускулы, 
нервы и жилы, Кровь, зараженная укусом змеи, находится 
в стремительном движении, и все напряженные члены выра“ 
жают самые мучительные страдания; художнику пришлось 
приложить все свои знания, открыв все движущие силы 
природы. Но, несмотря на выражение этих ужасных мучений, 
на лице Лаокоона отражается твердая душа великого чело- 
века, который борется с болью и старается сдержать и по- 
давить выражение страдания, как я пытался указать в опи= 
сании этой статуи во 2-Й части. 

То же самое можно сказать и о Филоктете: художники 
древности изображали его скорее в соответствии с принци- 
рами ринит чем образами поэзии (как, например, у 

ия): 
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Фави (Сатир) 
Мрамор. Копия со статун работы Праксителя (ПУ в. до н. з.) 
Рим. Капитолийский музей 


Ниоба с младшей дочерью. 
Мрамор. Копия с оригинала Ш в. до н. э. 
Флоренция. Уффиици (раньше Рим. Вилла Медичи) 


Виикельман.— 11 


Лаокоон 
Мрамор. Работа скульпторов Агесандра, Полидора и Афинодора 
(1 в. до н. э.) Рим. Ватикан 


„Ошо еШав, чиез, реш а, фгет Ъиз 
Кезопапдо шийит, ЯеБШез уосез гейег*. 


(Епииз ар. Сс. 4е Е. 1. 2, с. 29) 


„.-. Воплями, стонами, криками, жалобой слезной 
Он оглашает леса голосом слабым своим“. 


Исступленный Аякс ‘изображен знаменитым живописцем 
Тимомахом не в тот момент, когда он убивает баранов, при- 
няв их за греческих предводителей, а после этого поступка !\+, 
в ту минуту, когда, придя в себя, полный горя и отчаяния, 
он размышляет о своей безрассудной ошибке. Таким он и изо- 
‘бражен на таблице, известной под названием Троянской 15, 
в капитолийском музее и на разных резных камнях. 

На другой картине Тимомаха были так же представлены ‚ 
дети Медеи: они улыбаются под кинжалом матери, так что ® 
ярость ее смешивается с состраданием над их невинн 
На некоторых мраморных группах с этим сюжетом Ме 
находится как бы в нерешительности, ибполнить `Хи| ей?свое 
мщение. ААС ы 

Знаменитые люди и правители аа - ‘ак, как если 
‘бы они появлялись перед неа 4 в ‚света; статуи рим- 
ских императриц похожи жет от всего ис- 
кусственного: в тах, № =) ствиях. Мы видим в них 
как бы право, оств, которую Платон считает не- 
зависимой от ващих \ . Подобно тому как в двух знаме- 
нитых школах й философии идеал устанавливался 
в жи; т с природой, а стоики искали его в доброде- 
дели, -Этак и’здесь их художники направляли свою наблюда- 

ь ьвость” на действия природы, предоставленной самой себе, 
\ доброприличие, 

>” Мудрость древних художников по отношению к выраже- 
нию выигрывает еще больше при сравнении их с художниками 
новейшего времени, которые обозначали небольшое малым, 
а малое — большим. Их фигуры напоминают актеров древнего 
театра, которые должны были преувеличивать правду сверх 
меры, чтобы при ярком свете дня их понимали и зрители, 
сидевшие в последних рядах. Выражение лиц на фигурах по- 
добно маскам древних, которые по той же причине делались 
преувеличенными. Это преувеличение выражения было даже 
возведено в теорию в трактате о страстях Карла Лебрена, 
книге, служащей руководством для юношей, посвятивших себя 
искусству. Рисунки, приложенные к этому руководству, не 
только дают нам изображение всех душевных движений, про- 
являющихся на лице, но есть и головы, на которых страсти 
доведены до ярости. Здесь, повидимому, хотят научить вы- 
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разительности тем же способом, каким Диоген учил жить. 
„Я делаю, — говорил ‘этот циник, — как музыканты, которые 
лают высокий тон, чтобы взять верный“. Но так как пламен- 
ная юность имеет больше склонности схватывать крайности, 
чем середину, то на этом пути ей будет трудно найти верный 
тон или сохранять его все время. 


После общего рассмотрения красоты перейдем к изучению. 
пропорций красоты отдельных частей человеческого тела. 
троение человеческого тела основано на числе три, ко- 
торое является первым нечетным и первым пропорциональным 
числом; оно заключает в себе первое нечетное и четное 
число, соединяющее оба. Две вещи, говорит Платон !15, не 
могут существовать без третьей; лучшая связка та, которая 


лучше всего сливает воедино сама себя с соединяемыму так, 


что первое относится ко второму, как второе к среднему/ 
Оттого это число содержит начало, середйну вы чиелом 
три, по учению пифагорейцев!!", определяетсясвсе. | 

Тело разделяется на три части Так жё; Как и главные 
члены. Три части тела суть: туловище, бедра`и ноги; нижняя 
часть тела состоит из бедра;зголени и’ступни. То же отно- 
сится к предплечью} руке’й кисти ито же можно было бы пока- 
зать и на других Частях,. где число три не так очевидно. 
Пропорция этих трех\чаетёй одинакова ив целом и в частях: 
в хорошо сложенном Человеке тело вместе с головой так же 
яък б6драм и ‘ногам, как бедра к ногам, а верхняя 
и к ‘локтевой и к кисти. Лицо имеет также три части, 
`раза длину носа, но голова не имеет четырех раз 

› как это очень неправильно утверждают некото- 


рые писатели ''8, Верхняя часть головы, образуемая перпен- 


дикуляром, взятым от корня волос до макушки, имеет только: 
д оефия длины носа, т. е. относится к длине носа, как 
к 12. 

Весьма вероятно, что греческие художники, подобно еги- 
петским, определяли большие и маленькие пропорции точно- 
установленными правилами, т, е. устанавливали твердую меру 
длины, ширины и окружности для каждого возраста и состоя- 
ния, и что все эти правила преподавались в правилах о сим- 
метрии 19. Эта точная определенность является основой по- 
добной же систематичности искусства даже в посредственных 
произведениях древности. Несмотря на разность приемов, от- 
меченную уже древними у Мирона, Поликлета и Лисиппа, все 
произведения древности кажутся как бы вышедшими из одной 
школы. Подобно тому как в игре на скрипке лиц, обучав- 
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шихся у одного и того же мастера, знатоки узнают учителя, 
так и у ваятелей древности, —от лучшего до худшего, — 
можно найти общие принципы. Если и встречается какое-нибудь 
уклонение от общепринятых пропорций, — как, например, 
в маленьком прекрасном торсе женской нагой фигуры, при- 
надлежащем скульптору Кавачеппи в Риме, на котором туло- 
вище очень длинно, — то можно предположить, что это — ста- 
туя, выполненная по живому образцу, так именно и устроен- 
ному. Но этим я не хочу сказать, чтобы не было совсем 
ошибок, когда ухо не поставлено на высоте носа, как оно 
должно быть, а так, как на бюсте индейского Бахуса, принад- 
лежащего кардиналу Александру Альбани, то это неизвини- 
тельная ошибка. 

Надо думать, что правила пропорции, поскольку они 
в искусстве взяты от соотношения человеческого тела, были 
сначала определены скульпторами, а потом стали правилами, 


и для архитектуры. Нога служила главной мерой дребних для 


больших размеров; длиною ноги ваятели определяли размеры 
своих фигур, придавая им, по словам Витрувйя“?°, шесть раз 
эту длину. Ибо нога имеет более опрёделениую меру, чем 
лицо или голова, по которым современные живописцы и скуль- 
пторы определяют свои размеры, Пифагор определил рост 
Геркулеса !2! тоже длиною Воги, Которой он воспользовался, 
чтобы измерить ОХ скийь-.стадион в Элиде. Но из этого 
еще не следует, чтобы, как’думает Ломацио 122, ступня героя 
равнялась седьмой части всей его вышины. Точно так же 
и то, нтоъэтот| писатель ‘23 выдает почти за непреложное пра- 

5`по отношению к определенным пропорциям различных 
| ^ ® А именно: будто художники брали длину 10 лиц 


та Венеры, 9 — для Юноны, 8— для Нептуна и 7— 


для Геркулеса, — написано с расчетом на доверчивость чита- 


теля и является измышлением. 

Это отношение ноги к росту, показавшееся странным 
и непонятным одному ученому 1? и совершенно не принятое 
Перро 123, основано на опыте и подтверждается самыми 
стройными телосложениями. Это соотношение можно найти 
не только на египетских статуях после точного их измерения, 
но и на греческих и это можно было бы показать в большин- 
стве случаев, если бы у всех статуй сохранились ноги. Убе- 
диться в сказанном можно, рассматривая те изображения б60- 
жеств, на которых художники придали некоторым частям тела 
меру, превышающую естественность. В Аполлоне, превосхо- 
дящем в вышину длину 7 голов, нога тремя дюймами рим- 
ского пальма длиннее головы. Эту самую пропорцию 
брехт Дюрер придавал своим фигурам — 2 голов в длину, 
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и нога их составляет 6-ю часть роста. Медицейская Венера 
необыкновенно стройна, но, хотя голова ее очень мала, фи- 
гура не выше 7,5 головы. Ее нога имеет длину в 1 пальм 
и полдюйма, а весь рост в 6,5 пальма. 

Наши художники обычно обращают внимание своих уче- 
ников, что старые скульпторы, особенно в изображении бо- 
жеств, часть тела ет подвздошной кости до пупа, которая 
должна быть равна по длине лицу, делали на пол-лица длиннее, 
чем это встречается в природе. Это, однако, ошибочно; тот, 
кто имел возможность изучать природу на красивых стройных 
людях, найдет, что указанная часть тела такая же, как на 
статуях. 

десь было бы легко дать обстоятельное изложение во- 
проса о пропорциях человеческого тела; но одна эта простая 


теория без практического применения будет так же мало по- 0, 
учительна, как в тех руководствах, где автор входит в Мельъ ( 


пытки подвести пропорции тела под правйла обще рмонии 
и музыки не обещают многого дляфрисующих и}изучающих 
прекрасное. Арифметическое исследование этогб”вопроса по- 
могло бы здесь меньше, чем школа фехтования в рукопаш- 
ной битве. г» \ 2 

Но чтобы датвв этом ‘отделе о пропорциях несколько 
практических указаний для`рисующих, я укажу здесь по мень- 
шей мере пропорции. лица на лучших древних головах и на 
правильных®лицах|в природе в качестве непреложного правила 


пр! верке ‘и на практике. Правило это определил мой 
ре и чайший учитель своего искусства Антон Рафаэль 
2 , 
нны 


чайшие подробности и не дает объясняющих и По’ 


ше и точнее, чем все другие, найдя, вероятно, 

леды, оставленные древними. Надо провести отвес- 
`ную линию и разделить ее на пять частей; пятая оставляется 
для волос, а остальные четыре делятся снова на три части. Че- 
рез первое деление проводится горизонтальная прямая, перпен- 
дикулярная отвесной: она должна иметь такие две, отложенные 
по длине части в ширину. От ее крайних точек проводятся 
кривые к концу верхней пятой части, образующие острый 
конец яйцеобразного очертания лица. Одна из трех частей 
длины лица делится на 12 частей: три из них, т. е. четвер- 
тая часть трети лица, наносятся по обеим сторонам точки 
пересечения обеих линий, и две эти части показывают про- 
странство между глазами. Такие же части наносятся на обоих 
внешних концах горизонтальной линии, и тогда остаются две 
такие же части между частями на конце и частями на точке 
пересечения: эти две части дают длину глаза, одна часть 
дает вышину глаза. Такая же часть идет от конца носа до 
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разреза рта, от разреза рта до впадины подбородка и отсюда 
до конца подбородка; наконец, такая же часть составляет 
ширину носа до ноздрей; длина рта имеет две части и, зна- 
чит, равняется длине глаз и вышине подбородка до рта. Если 
взять половину длины лица до волос, то получится расстоя- 
ние от подбородка до шейной ямочки. Мне кажется, этот 
«пособ ясен и без рисунка, и кто его придерживается, тот не 
‚ошибется в истинных и красивых пропорциях лица. 

Что касается, наконец, красоты отдельных частей челове- 
ческого тела, то здесь природа — лучший учитель; ибо 
в частностях она выше искусства, как последнее выше ее 
в целом. Это относится особенно к скульптуре, которая не- 
способна воспроизвести жизнь тех частей, где живопись в со- 
стоянии подойти к ней очень близко. Но так как почти не- 
возможно увидеть в городах совершенно правильных частей, 
как, например, миловидный профиль, то и здесь мы дойжны ( 
поэтому пользоваться (не говоря уже о нагом теле) отдёльл” 
ными частями изображений древнего искуёства? Описание от- 
дельных частей, однако, трудно во всех вещах, & значит и здесь. 

Что касается лица, то так называемый гречебкий профиль 
представляет главную особенность ‘6овершенной красоты. 
Этот профиль является почти» прямою?или очень мало изог- 
нутою линией, опибываемой в юношеских, а особенно в жен- 
-ских головах, \лбом'и носом. В’ природе такой профиль попа- 
дается реже в суровом климате, чем в теплом, но там, где 
он существует, ф эрма>лица может быть прекрасна; ибо пря- 
мым и лТолным | обозначается величавость, а мягко изогнутыми 
Хиниями — нежность. То, что в таком профиле лежит причина 
Красоты» Лица, доказывается его противоположностью: чем 
\сильнее ›вогнутость носа, тем больше лицо уклоняется от 


х Прекрасной формы; и если лицо сбоку обнаруживает дурной 


профиль, то не стоит оглядываться на него и искать в нем 
чего-либо красивого. Но то, что эта форма в произведениях 
искусства. не является следом прямых линий древнейшего 
«тиля, доказывается сильным наклоном носа на егицетских 
‘фигурах при всей их прямолинейности. Слова старых писате- 
лей 126 о четыреугольном носе относятся, вероятно, не к тому, 
‘что Юний называет полным носом !27, и что не дает никакого 
‘представления; это относится скорее к упомянутому мало 
‘опущенному профилю. Можно было бы дать другое объясне- 
ние слова „четыреугольный“ и понимать под ним такой нос, 
поверхность которого широка и с острыми углами, как у Пал- 
лады собрания стиниани и у так называемой весталки 
в том же дворце. Но эта форма встречается только на’ ста- 
‘туях древнейшего стиля, как эти, и только его одного. 
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Красота бровей состоит в тонкости нити волос, как это встре- 
чается на прекраснейших лицах в природе 12°, что на лучших 
головах в искусстве проявляется в почти резком их очерта- 
нии: у греков такие брови назывались бровями грации 13. Ёсли 
же они были очень изогнуты, то их сравнивали с натянутым 
луком или улитками !30 и никогда не считали красивыми !31, 

Одним из украшений глаза является его величина, так 
как всякий свет прекраснее, чем он больше; величина же 
глаза сообразна с глазной костью и ее впадиной и обнару- 
живается в разрезе и отверстии век, из которых на красивом 
глазе верхнее описывает по направлению к внутреннему углу 
более круглый изгиб, чем нижнее; но не все большие глаза 
красивы, а выпуклые — никогда. У львов, по меньшей мере 
египетских, из базальта, в Риме, отверстие верхнего века опи- 
сано более полным полукругом. На головах, поставленных 
в профиль, на барельефах и особенно на лучших монётаху 
глаз образует угол, отверстие которого стоит в нова” 
при таком направлении голов, угол глаза пу В рлубоко 
к носу, и контур глаза оканчивается на _вёрщине) своего из- 
гиба или дуги, т. е. и глазное ‚яблоко, стоит\в ‘профиль. Этот 
как бы срезанный разрез глаз придает толовам величие, от- 
крытый и возвышенный взгляд, \блеск которого на монетах 
обозначается выпуклой тбчкой. 

На идеальвых головах, глаз лежит всегда глубже, чем 
обыкновенно в\природе, м’ глазная кость кажется оттого вы- 
пуклее. Глубоко лежащие глаза не являются особенностью 
к ры изне дают очень открытого выражения; но здесь ис- 

во\не)могло все время следовать за природой, а осталось 
тиях о величии высокого стиля. Потому что на боль- 


эших/ фигурах, отстоящих дальше от зрителя, чем малень- 


кие, глаза и брови издали были бы мало заметны, ибо 
в скульптуре глазное яблоко обозначается не так, как в жи- 
вописи, а по большей части совсем гладко, а если оно, как 
в природе, лежит выпукло, глазная кость именно потому ме- 
нее заметна. Поэтому стремились придать верхней части лица. 
больше света и теней, отчего и глаз, который иначе не имел 
бы значения и казался бы как бы умершим, становился живее 
и выразительнее. С этим согласилась бы и королева Елиза- 
вета Английская, которая всегда хотела, чтобы ее рисовали 
без тени 137, Искусство, которое с полным основанием возвы- 
силось здесь над природой, сделало из этого приема изобра- 
жения почти общее правило, даже для мелких фигур; оттого- 
то на головах монет лучшего времени встречаются эти глу- 
боколежащие глаза и глазные кости выдаются больше, чем 
в более позднее время; стоит обратить, например, внимание 


т 


А^ 


на монеты Александра Великого и его преемников. На металле 
вообще изображались вещи, которые не изображались на 
мраморе в цветущий период искусства; так, уже на монетах 
дофидиевой эпохи свет, как его называли художники, обо- 
значался на головах Герона и Гиерона выпуклой точкой. На 
мраморных же бюстах, насколько мы знаем, этот свет обозна- 
чался лишь в первый век императоров, и то на немногих го- 
ловах; к последним относится голова Марцелла, внука Августа, 
в Капитолии. Многие бронзовые головы имеют глаза, вста- 
вленные из другого материала, а в глаза фидиевой Паллады, 
голова которой была из слоновой кости, был вставлен ка- 
мень для блеска !33. 

Красивый лоб, по указанию некоторых древних писателей, 
должен быть короток, хотя и свободный высокий лоб не без- 
образен, а скорей красив. Не трудно дать объяснение этому 
кажущемуся противоречию: лоб должен быть короток ло% 
дости, в цвете лет, прежде чем не остановится оро 
волосков на лбу и не обнажит его. ПридаватБ? ий лоб 
юноше было бы противно особенибстям одет ‚ но он 
соответствует мужественному расту, / 

Рот должен быть, как сказано выш ерен отверстию 
носа; если бы разрез рта 6 нее,”это повредило бы со- 


одержащиеся в нем части : 


о 
замыкается овал. | Губы ‘нужны уже для того, чтобы явствен- 
нее выделялас! сивая краска, и нижняя губа полнее 
вер: чего Лежащая под нею вогнутость подбородка 

Дл олее разнообразия. 
одок не прерывался ямочкой; его красота состоит 


отношениям все кото 
должны те <“ ении к подбородку, в каком 


\ \. кругленной полноте, в выпуклости, и потому ямочка, со- 
}. 27 


авляющая в природе только нечто единичное, не являлась 
для древних художников, подобно новейшим писателям 131, 
свойством чистой красоты. Ни у Ниобы и ее дочерей, ни 
у альбанской Паллады, образов высшей женской красоты, ни 
у Аполлона Бельведерского и Вакха виллы Медичи нет такой 
ямочки, как нет ее и у всех иных прекрасных идеальных фи- 
гур. У Флорентинской Венеры ямочка, правда, есть, но она 
придает ей лишь особую привлекательность, а не является 
необходимой принадлежностью прекрасной формы. Варрон 
называет эту ямочку следом прикосновения пальца Амура. 
Общими чертами определялась также и красота форм 
остальных конечностей (руки ног) и поверхности тела. По- 
видимому, Плутарх очень мало понимал в искусстве, так как 
он говорит, что старинные мастера обращали внимание лишь 
на лицо 13° и не обращали внимания на другие части тела. 
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Между тем в воспроизведении конечностей в искусстве выра- 
жается понимание прекрасного у художника. Но время и ярость 
людей оставили нам мало старинных ног, а рук и совсем не 
осталось. У Медицейской Венеры они сделаны вновь, что 
вскрывает невежественность суждения тех, которые, считая 
их древними, указывают на их ошибки. То же следует сказать 
и о руках ниже локтя у Аполлона Бельведерского. 

Красота молодой руки состоит в очень умеренной полноте 
ее, с едва заметными углубленными следами, вроде мелких 
теней, над костями; в полных руках на этих местах бывают 
ямочки. Пальцы с приятнейшим утончением подобны стройным 
колоннам; в искусстве на них не обозначены суставы, и внеш= 
ний конец не загнут кверху, как у современных художников. 

Красивая нога была виднее, чем у нас, и чем менее была 


она стиснута, тем прекраснее была ее форма, на че 


древние обрашали всегда много внимания, как видно из\ , 
бых замечаний старых мудрецов о ногах в связисс хара: . 
ром 138. В описаниях красивых особ, как; н Поли- 
ксены 137 и Аспазии !33, упоминаются4также‘их (красивые ноги; 
точно так же в истории замечены дурныеноРи” императора 
Домициана 13, Чем более плоской была нога; тем менее краси- 
выми считались ее формы; ибРти иже ‹на’ногах древних статуй 
более плоски, чем/на новых» > 
Прекрасно к лот груди на мужских фи- 
гурах считалабь об! признаком красоты; такою грудью 
одарил отей ра в Нептуна 14° и Агамемнона; такою же 
хо ъ акреон ! грудь на изображении своего лю- 
3 ' грудь на женских фигурах никогда не делалась 
олной, ибо чрезмерно развитая грудь не считалась 
= иво употреблялся даже особый наксосский камень 2, 
Который (будучи истолчен в порошок и положен на грудь) 
должен был препятствовать ее развитию. Девственная грудь 
уподоблялась поэтами 143 незрелому винограду, и на некото- 
рых небольших статуях Венеры груди сжаты и похожи на 
заостряющиеся холмы, что считалось, очевидно, красивейшей 
их формой. Нижняя часть тела изображалась тоже не сильно 
развитою и такою, какою она бывает у спящих людей после | 
здорового умеренного пищеварения, т. е. без выдающегося 
живота; знатоки '\ видят в таких формах признак долгоден- 
ствия. Пупок изображался со значительным углублением, 
особенно на женских фигурах 145, в которых он поставлен 
иногда ив маленький полукруг, идущий частью вниз, частью 
вверх. На многих статуях это сделано красивее, чем на 
Венере Медицейской, ‘у которой пуп необычно глубок и 
велик. 
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И половые части имеют свою особую красоту; из яичек 
левое во все времена было больше, как и в природе; так 
было замечено, что левый глаз видит острее, чем правый, 

Колени на юношеских фигурах сделаны. согласно правилам 
прекрасной натуры, т. е. не расчленены видимыми суставами, 
а округлены мягко и плоско без напряжения мыши. 

итателю и исследователю красоты я предоставляю пере- 
вернуть монету и сделать особые наблюдения о частях, кото- 
рые художник не смог показать Анакреону у его возлюб- 
ленного. 

Лучшее представление всех описанных красот фигур древ- 
ности встречается в бессмертных произведениях Антона Рафа- 
эля Менгса, первого придворного живописца королей Испании 
и Польши, величайшего художника своего и, может быть, 
также последующего времени. Он подобно фениксу возродилея ©, 
из пепла первого Рафаэля, чтобы научить мир красоте вы { 


кусстве и достичь в ней высшего предела человеческих 
осле того как немецкая нация могла гордить еликим 


человеком, который во времена их. @тцбв превосходил 
мудростью мудрейших и расп п а знания у всех 
народов, немецкой славе еще недостава оей среде вос- 
становителя искусства, ново аэдя, признанного таковым 
даже в Риме, це и ще. 

К этому рабсмот гы я позволю себе присоеди- 


нить одно напоминание, которое может быть первым и доб- 
рым советом ественникам и молодым людям, изучающим 


ар скиб произведения. 
с Чедостатков в произведениях искусства, прежде 


аучился познавать и находить красоту“ 148, 


ен 
‹ о это основано на ежедневном опыте. Большинству 
& 


юдей не дано познать красоты, потому что они хотят быть 
критиками без того, чтобы быть раньше художниками: они 
подобны школьникам, у которых достаточно остроумия, чтобы 
открыть слабости учителя. Наше тщеславие не довольствуется 
бездеятельным созерцанием, а наше самолюбие требует по- 
хвалы, и потому мы стремимся высказывать суждения. Но 
все равно как легче найти отрицательное, чем положительное, 
в такой же мере легче найти и заметить недостатки произ- 
ведения, чем его совершенства. Стоит меньше труда осудить 
других, чем самому научиться. Обычно, приближаясь к пре- 
красной статуе, общими словами выражают свой восторг, ибо 
это ничего не стоит, а после того как глаз неуверенно и 
бегло обежит произведение —и в силу этого не заметит со- 
вершенства его частей, — начинают искать его ошибки. 
В Аполлоне видят только его вдавленные во внутрь ко- 
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лени, забывая, что это скорее вина реставратора, чем мастера; 
в так называемом Антиное в Бельведере критикуют загнутые 
наружу ноги, в фарнезском Геркулесе голову, о которой чи- 
тали, что она сравнительно мала. Те, которые мнят себя 
особенно учеными, расскажут вам еще, что голова этого 
Геркулеса была найдена в колодце в миле от самой статуи, 
а ноги — в десяти -милях от статуи: эта сказка с полным до- 
верием принимается во многих книгах, отчего и происходят 
ошибки, основанные на новейших прибавлениях. В таком же 
роде и замечания невежественных проводников в Риме и 
описывателей путешествий по Италии. Иного типа ошибки 
происходят вследствие слишком большой осмотрительности: 
чтобы не иметь предубеждений в пользу произведений древ- 
ности, некоторые не видят в последних ничего хорошего. Они 
остаются холодными при виде самой прекрасной статуи из 
боязни оказаться невежественными, если будут слишком?ими 
восхищаться. А между тем Платон предполагает, «что восхия 
щение свойственно душе философа и является-чначаломемуд- 
рости. Если вы хотите проникнуть в лайны „искусства, ‘делайте 
иначе: приближайтесь к произведениям, древности’ с предубе- 
ждением в их пользу. Уверенные, что красота в них есть, вы 
будете ее искать, и кое-что“вам, откроется. Возвращайтесь 
как можно более, часто, пока вылне нашли, ибо прекрасное 

существует. о. № 
Разобрав в этой главе»(о сущности греческого искусства) 
очертания человеческого тела, затронем немного изображения 
животных, как мы это сделали и во второй главе, греков 
илософы изучали природу животных, но и худож- 
те, ваятели особенно проявили себя в изображении 
мис прославился искусством изображать лошадей, 


\ несов, Корова Мирона известнее его других произ- 


ведений и была воспета поэтами, надписи которых дошли до. 
нашего времени. Были знамениты также собака этого худож- 
ника и теленок Менехма 147. Мы знаем, что древние изобра- 
жали диких зверей с натуры и что Паситель 148 сделал свое 
изображение, имея перед глазами живого льва. 
нашего времени дошли свободно стоящие и рельефные 
скульптуры, а также монеты и резные камни с замечательными 
изображениями львов и лошадей. К лучшим памятникам этого 
рода справедливо относят сидящего льва, ныне стоящего. 
перед входом в венецианский арсенал; он больше, чем 
в естественную величину, сделан из белого мрамора и стоял 
аньше в афинской гавани, в Пирее. Стоящий лев дворца 
рберини (тоже больше, чем в натуральную величину), взя- 
тый с надгробного памятника, показывает нам этого царя 
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Геракл (Геркулес). Б. собрание Фарнезе 
Мрамор. Копия работы Гликова из Афин, | в. до н, э. 
с бронзового оригинала работы Лисиппа (У в. до н. з). 
Неаполь. Национальный музей 
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зверей во всем его ужасающем величии. Как хороши по ри- 
сунку и чеканке львы на монетах города Велии! 

В искусстве воспроизведения лошадей древние художники, 
может быть, не превзойдены новейшими, как утверждает 
Дю-Бо 143, потому что английские лошади красивее греческих 
и итальянских. Конечно, в неаполитанском королевстве и 
в Англии кобылы, скрещенные с ‘испанскими жеребцами, про- 
изводят более благородвую породу лошадей, и этим улуч- 
шено коневодство данных стран. Сказанное применимо и 
к другим странам; в некоторых, однако, получалось обратное. 
Германские лошади, которых Цезарь находил очень дурными, 
теперь считаются очень хорошими, а галльские, которые, 
напротив, в то время считались лучшими в Европе, теперь ни- 


куда не годятся. Древние не знали прекрасной датской по- 


роды, не знали и английских лошадей, но зато у них были® /\ 
лошади из Каппадокии и Эпира, самые благородные породё (/” 
из всех, а также из Персии, Ахайи, Фессалии, ие А. 49 9 
рены, кельтские и испанские. У Платона Риппий»г ит так; 
„Мы производим лучшую породу лошадей“! Я нахожу, что 
Дю-Бо поступил чересчур смело, основывая, свбё мнение на 
некоторых недостатках лошади \ Марка “Аврелия; эта статуя 
повреждена, поскольку она была ‘вброшена и засыпана. Точно 
так же по поводу лошадей) на | Менте Кавалло следует ему 
возразить, чтд те Части, \которые являются древними, без- 
условно, печ © 
Если быедаже у нас не было других лошадей в искусстве, 
то мыйИтогли бы’ предположить, что художники древности 
знали качества хорошей лошади, как и их писатели и поэты, 
Г. поскольку“им приходилось делать в тысячу раз больше статуй 
ое с конями, чем в новое время: вот почему мы 
\ Н6 должны сомневаться, что у Каламиса в этом отношении 
было столько же понимания, как и у Виргилия или Горация, 
которые описывают нам все достоинства и красоты лошади. 
Мне кажется также, что четыре бронзовые античные лошади 
на портале св. Марка в Венеции представляют собою лучшее, 
что мы только можем найти в этом роде. Голова коня Марка 
Аврелия не может быть в природе лучше как по форме, так 
и по выразительности. Четверка бронзовых коней, запряжен- 
ных в колесницу, стоявшая на фронтоне геркуланского театра, 
была очень красива, но отличалась легким сложением варварий- 
ской породы: из обломков этих фигур составили одну лошадь, 
которую и можно видеть во дворе музея Портичи. Две другие 
маленькие, бронзовые лошади того же музея заслуживают 
места между лучшими его памятниками. Первая из них, с 
всадником на спине, найдена между раскопками Геркулана 


12 179 


2 


в. мае 1761 г.; на статуе недоставало всех ног лошади и всад- 

ника и правой руки последнего, но было найдено основание 

статуи, украшенное серебром. В длину лошадь имеет два неа- 
политанские пальма; глаза ее сделаны из серебра, на лбу 

у нее серебряная розетка, ара: к уздечке из меди, и 

начгруди —голова Медузы. садник имеет сделанные из се- 

ребра глаза, и плац его застегнут на правом плече серебря- 
ным аграфом. В левой руке он держит ножны меча, из чего 
надо заключить, что в правой, недостающей, был меч. Изо- 
бражение во всем очень похоже на ‘изображение Александра, 
и на волосах его лежит диадема. Фигура эта имеет в вышину 
один “римский пальм и 10 дюймов. Другая лошадь была най- 
дена тоже попорченой и без всадника, но обе имеют прекрас- 
нейшие формы и очень тонко выполнены. Есть также не- 
сколько сиракузских и других монет, на которых прекрасно 
начерчены лошади. В музее Штосса есть прекрасный карнеб» 1% ©, 

< головой лошади; под последней поставлены трихначальные” 
буквы МТ 9 имени художника, который Мог й уверен 
в успехе и в одобрении знатоков. «Здесь%, ях повторю заме- 
чание, уже приведенное мною вддругом местё, '8}’что древние 
художники так же мало придерживались ‘одного мнения о по- 
следовательном движении лошадей, т, е; об их способе под- 
внимания и передвижения ног, как и некоторые новые писа- 
тели. Некоторые | предполагают !53, что лошади поднимают 
одновременно 0бе\|ноги на’ каждой стороне, и таков ход четы- 
рех античных лошадей в Венеции, лошадей Кастора и Пол- 
лук ` Капитолии и лошадей Нония Бальба и его сына 
А - № Другие были убеждены, что лошади передвигают 
\ —^ в. днагональном направлении 15% или крест-накрест, что, 
\ и яв правую переднюю ногу, они поднимают левую заднюю, 
И это обосновывалось на опыте и на законах механики. Так 
` поднимают ноги конь р Аврелия, четыре лошади его 
колесницы на барельефах Капитолия, а также лошади на 

арке Тита. 

В Риме есть изображения и других животных греческой 
работы из мрамора или твердых камней. В вилле Негрони 
есть прекрасный базальтовый тигр, несущий на спине краси- 
вейшего ребенка из мрамора. В Риме же у одного скульптора 
‘была прекрасная мраморная собака, может быть, работы 
Левкона, известного художника произведений этого рода. 
Голова известной статуи козла во дворце Джустиниани, его 
лучшая часть, не принадлежит древности. 

Я очень хорошо знаю, что далеко не исчерпал здесь во- 
проса об очертании тел у греческих художников; но я думаю, 
что дал нить для правильного исследования. Рим является 


местом особенно удобной проверки и приложения этих наблю- 
дений, но чтобы их оценить и извлечь из них пользу, недо- 
вольно только пробежать по Риму. То, что из сказанного 
может вначале показаться несообразным, станет тем яснее, 
чем чаше будут обозреваться предметы искусства, чем будут 
подтверждены также многолетний опыт автора и зрелость 
размышлений данного исследования. 


П. ОБ ОЧЕРТАНИЯХ ОДЕТЫХ ГРЕЧЕСКИХ ЖЕНСКИХ ФИГУР 


В первой части этой главы мы говорили об очертаниях 
нагого тела; теперь мы приступим к изучению очертаний 
одетых фигур. 

В систематической истории искусства тем более необхо- 
димо описание одежд, что сочинения об одежде древних, 
появившиеся до сих пор, отличаются скорее ученостьюу че] 
поучительностью и определенностью; художник мог\бы 
читать их все и стать во многом менее орет 


Эти сочинения скомпилированы людьми, поче шими свои 
знания из книг, а не из практическ на оизведений 
искусства. Впрочем, надо признаться что” не легко дать 


всему точные определения. 


не могу обстдятёльное исследование об 
одежде древних н главным образом описанием 
женских одежд; т к ьшинство мужских фигур грече- 
ского искусетв: поЪевидетельству древних — обнажены. 


мужск еждах Я буду говорить в следующей главе (о ри- 
илянах), а говоря о греческих женских одеждах, коснусь и 


ку 
е%> алв надо сказать кое-что о материях, затем о различ- 
‚ Жых покроях, частях и формах женского одеяния и, наконец, 
о вкусе, в нем преобладающем, и о всяких украшениях. 
енские одежды были частью из полотна и других лег- 
ких материй, частью из шерсти, а в позднейшие времена — 
особенно у римлян — и из шелка. В скульптурных работах, 
как и в живописи, полотно распознается по своей прозрач- 
ности и плоским мелким складочкам, которыми оно ложится. 
Художники одевали так свои статуи и не столько потому, что 
подражали этим мокрому полотну, которым покрывали свои 
модели, сколько потому, что древние жители Афин и осталь- 
ных городов Греции носили, по словам Фукидида 155, по- 
лотняные одежды 156; судя же по Геродоту 151, наро думать, 
что это началось только с употребления полотна для нижней 
одежды у женщин. Афиняне носили полотняные одежды не- 
задолго до века, когда жили эти два писателя 158; особенно _ 
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свойственны они были женщинам. Впрочем, если кто хочет 
принимать эту материю, кажущуюся мне полотном, за какую- 
нибудь другую легкую ткань, это ничего не изменит в су- 
ществе дела; над> толэко помнить, что льняные материи 
должны были часто употребляться греками, потому что 
в местностях около Элиды производился и обрабатывался 
самый тонкий лен 159, 

Легкие материи делались, возможно, из хлопка, обрабаты- 
ваемого на острове Косе 16°; как у греков, так и у римлян 
из этой ткани делались преимущественно женские одежды, а 
мужчины, носившие их, счигались женоподобными. Ткань 
эта делалась изогд\ полосатою 18!, как на Херее, пере- 
одевшемся в евнуха, в ватиканском Теренции. Часто также 
мягкая материя, для женских одежд изготовлялась из пуха 162, , 
растущего на некоторых раковинах; в Таренте до сих. 
из него делают очень тонкие перчатки и чулки на зиму 
древних бывали материи настолько прозрачные, чт5| они 'на^” 
зывались туманом 163. Эврипид описывает “покрывало, которое 
Ифигения накинула себе на лицо, Астоль®тойким, что она 
могла через нэго все видеть 19% У 

Одежда из шелка на некоторых старинных картинах рас- 
познается по изменчивости дфвета, которая наблюдается на 
одной и той же одежде; цвет этот называют меняющимся 
(по-итальянски! „соофе бапзнате“); его можно видеть на кар- 
тине, носяцей обыкновенно название Альдобрандинской 
свадьбы, и Иа копиях других уничтоженных картин, найденных 
в { надлежащих кардиналу Альбани. Еще чаще эти 
\ меняющегося цвета встречаются на геркуланских 
ин во многих каталогах и специальных со- 
\ 5. Эта изменчивость цвета происходит от гладкой 
„поверхности и яркой способности отражения шелка; ни 

сукно, ни бумага не дают этого эффекта, вследствие мяг- 
кости прядей и неровной поверхности. На это намекает Фи- 
лострат, говоря о мантии Амфиона, что она была не одного 
цвета, а изменялась, смотря по тому, с какой стороны на 
нее смотрели 15°, У старинных писателей нет сведений, чтобы 
греческие женщины в лучшие времена Греции носили шелко- 
вые одежды; но мы видим это из произведений искусства, 
между которыми четыре, недавно найденные в Геркулане 
картины, описанные ниже, могут относиться к временам 
императоров; можно было бы подумать, что художники 
были знакомы с шелковыми одеждами и одевали в них свои 
модели. В Риме употребление шелка было неизвестно до вре- 


мен императоров; ‘но когда воз роскошь, то шелковые 
ткани стали выписываться из и служили даже для 
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| Амазонка. Б. собрание Маттеи. 
Мрамор (фотография со слепка, окрашенного под бронзу). Копия 


с бронзового оригинала круга Фидия (\ в. до н. э.). Рим. Ватикан 


одежды мужчин 167, против чего при Тиберии был издан осо- 
бый закон. На одеждах многих картин древности встречается 
особенный вид изменчивого цвета, а именно: красный изме- 
няется в фиолетовый или небесно-голубой; или же красный 
цвет в тени становится зеленым на свете, или фиолетовый 
в тени — желтым на освещенной поверхности. Эти оттенки 
свидетельствуют о шелковистых тканях, но также и о таких, 
где основная и поперечная нитки красились отдельно в раз- 
личные цвета, так что при наброшенных складках одежды, 
смотря по их направлению, цвета взаимно оттенялись. 
В пурпуровый цвет окрашивались обыкновенно шерстяные 
материи, хотя есть вероятие, что и шелковые ткани окраши- 
вались в эту краску. Пурпур был двух родов: первый фио- 
летовый, или небесно-голубой 168, — обозначаемый 6 
словом, собственно значившим цвет морской ый Ни {= 
особенно драгоценный и называемый тирским, 

нашего сургуча 15. Кажется, что шелковые мя ыы 


пур пура этих двух цветов. \.* 
ерстяные одежды на фигурах 4 познаются от 
полотняных и других, более узский худож- 
ник! 1, заметивший на мы Ф^ онкие и легкие 
ткани, думал только р мы е и других фигурах, 
одинаково тр . а ож сказать, что до на- 

’ шего времени \до А: статуй в шерстяных оде- 
ждах, сколько о представляющих легкие“ткани. 
ия ознается по большим складками по 


г образовались на материи при ее скла- 


изломах я буду говорить ниже. 
\ ается до второго пункта вопроса о женской одежде, 
’а именно различных частей, видов и форм женского одеяния, 
то следует сказать, что в последнем было три части: ниж- 
няя одежда, верхняя одежда и плаш, формы которых были 
самые естественные, какие только можно себе представить. 
В древнейшие времена Греции женщины все одевались оди- 
наково, на дорийский лад !?; позже ионянки стали своей 
одеждой отличаться от других. Но, изображая богов и героев, 
художники придерживались, кажется, старинных фасонов. 
Нижняя одежда, заменяющая нашу сорочку, встречается 
на многих полуодетых или спящих фигурах, каковы: фарнез- 
ская Флора, амазонки, в Капитолии и вилле Маттеи, неверно 
названная „Клеопатра“ виллы Медичи и реивь Гермафро- 
дит дворца Фарнезе. Младшая из дочерей Ниобы, ще 
к матери, одета тоже только в одну нижнюю одежду. ки 
называли эту одежду хитоном 1'3; женщины, одетые только. 


в одну одежду, в которой они спали, назывались одноруба- 
шечными 174, (Судя по названным статуям, она делалась из 
полотна или другой, очень легкой материи, без рукавов; она 
застегивалась на плечах пуговицей и закрывала грудь, если 
ее только не спускали с плеч. Наверху, у шеи, кажется, приши- 
валась иногда полоска, заложенная складками, из другой более 
легкой материи; из сделанного Ликофроном описания ру- 
башки, надетой Агамемнону Клитемнестрой 115, можно заклю- 
чить, что это составляло особенность женской одежды. 
Девушки, повидимому, перевязывали себе грудь крест на 
крест поверх нижней одежды, чтобы казаться стройнее, со- 
хранить и вполне выказать красоту своего стана; шнуровка 
эта у греков носила название „ксетодесмос“ 116, а у римлян 
„кастула“ 171, Оказывается также, что греческие женщины 
сдавливали (чтобы скрыть недостатки сложения) живот тонкой 
дощечкой из липового дерева118. Обычай шнуроваться“был} 
повидимому, известен и этрускам; на одном старинном слейке’ 
встречается фигура Сциллы 11°, тело которой кчбедрам сужи- 
вается, как от шнуровки. На полуодетых фигурах нижняя 
одежда подвязана поясом, чегох кажется, не делалось, когда 
ыы была вполне одета. \ ` ка 
рхняя одежда женщин/еостояла обыкновенно из двух 
длинных кусков , шерстяной материи без особой выкройки 
или формы, сщитых в длину И”Скреплявшихся на плечах по- 
средством одной или‘неескольких пуговиц; часто вместо пуго- 
вицы употреблялась острая застежка, и у аргосских и эгин- 
ских женщин 19% больше, чем у афинских. Это была так на- 
Зываемая 'четыреугольная одежда, которая никогда не за- 


\ и, как предполагает Салмазий 1%! (он форму верх- 


я смешал с формой плаща), и которая составляла 


» `ббычную одежду богов и фигур времен героев. Эта одежда 


надевалась через голову. Платье спартанских девушек было 
внизу разрезано по сторонам 18? и разлеталось свободно, как 
это можно видеть на некоторых фигурах танцовщиц на ба- 
рельефах. Другие платья делались с вышитыми узкими ру- 
кавами, доходящими до кисти и называемыми потому „карпо- 
тами“ 183 от „карпос“— запястье. Так одета старшая из двух 
прекраснейших дочерей Ниобы; такие же рукава у предпо- 
лагаемой Дидоны на этрусских картинах и у большинства жен- 
‘ских фигур на старинных древнейших барельефах. Иногда 
рукава доходили только до верхней части руки, и платье 
тогда называлось „парапихос“ 194; пуговицы на них были под 
плечом; на мужском хитоне рукава были еще короче. Если 
24 были очень широки, как на прекрасной Палладе виллы 
'Альбани, то они не выкраивались отдельно, а составляли 


часть четыреугольной одежды, падающей с плеча на руку и 
собранной и сложенной посредством пояса в виде рукава. 
Если это платье было очень широко и не сшито сверху, а 
держалось на пуговицах, то пуговицы падали на руку. Длин- 
ные и широкие платья надевались женщинами в торжествен- 
ные дни 135. Во всей древности не встречалось широких ру- 
кавов, собранных сверху по рубашке наподобие ‘рукавов 
св. Вероники в храме св. Петра, работы Бернини. 

На верхнем платье, как и на мантии, вышивалась или вы- 
делывалась кайма вдоль края, что особенно хорошо видно на 
старинных картинах, но показано и на мраморных изваяниях. 
У римлян это украшение называлась „лимбус“, а у греков 
„педзас“, „киклас“ и „периподион“ и было по большей части 
пурпурного цвета 188. Одну кайму имели написанные фигуры 
пирамиды Цестия в Риме 87; две желтые полосы видны на 
платье арфистки на так называемой „Альдробрандинкой, 
свадьбе“; три красные полосы, испешренные белыми цвет 
ками, имеются на платье Ромы во дворце ‚ а че- 
тыре на одной фигуре на одной из жех куланских ‘картин, 
которые написаны на мраморе дной К ско 

евушки и женщины подвязывали неб платье высоко 

под грудью, как это мкл до их пор в некоторых 
местностях Гре ® и как ‘его, носили еврейские первосвя- 
щенники 19°: тье называлось „глубокоподпоясанным“, 
выражение, ны бляемое/ как обычный женский эпитет у 
Гомера 19' и» других писателей 1°?. Этот пояс, у греков 193 
и о матра 195, виден на большей части фигур; 
ронзовой Палладе!в виллы «Альбани оба 

й этого пояса украшены тремя шариками, висящими на 
трёх шнурочках. 


у младшей из них пояс этот идет по плечам и по спине, как 
у четырех кариатид в натуральную величину, найденных 
в апреле 1761 г. в Монте Порцио, недалеко от Фраскати. 
На фигурах ватиканского Теренция мы видим, что верхняя 
одежда подвязывалась именно этим способом двумя лентами, 
укреплявшимися на плечах; на некоторых фигурах они раз- 
вязаны и висят по обеим сторонам; но если их связать, то 
ленты на плечах поддерживали и пояс под грудью. На неко- 
торых фигурах эта повязка или пояс очень широк, как, на- 
пример, на колоссальной реш в Канчелларии, на Авроре 

нстантиновой арки и на Вакханке виллы Мадама, вне 
`Рима. Широкий же пояс имеет обычно муза трагедии, а на 
одной погребальной урне виллы Маттеи он представлен вы- 


‚ шитым 197; на Урании тоже иногда изображен такой широкий 
пояс. . 
Только у амазонок пояс помещен не под грудью, а го- 
раздо ниже, —на бедрах, как у мужчин; он служил уже не 
для того, чтобы крепко подвязывать или приподнимать 
платье, а скорее для того, чтобы подпоясаться, для обозна- 
чения их воинственйых наклонностей (подпоясываться у Го- 
мера — значит вооружаться); поэтому них эта повязка и 
должна называться собственно поясом. ‚те. одна амазонка 
изображена с поясом, подвязанным под грудью; она находится 
во дворце Фарнезе, меньше человеческого роста и изобра- 
жена раненой, падающей с лошади. | 
Вполне одетая Венера в мраморе всегда изображена | 
с двумя поясами, причем второй подвязан под животом; та ‚> 
кова Венера с головою, сделанной с натуры 198, стоящая ®, | 
в Капитолии рядом с Марсом, и прекрасная, одетая фийура) ( 
этой богини, прежде находившаяся во дворце Сцада. Этот” 
нижний пояс придавался только одной Вейере/ ался у 
поэтов „поясом Венеры“. Юнона выпросида себе его у по- 
следней, чтобы возбудить страеть в торе надель его, 
по словам Гомера 19°, на чресла, т. \2?ъна’ нижнюю часть 
тела 300, где этот пояс и находитея на вышеупомянутых фи- 
гурах. Оттого, вербятно, Фирийцы И’ изображали Юнону с та- 
ким поясом. Гори ‘думает) у” что две из трех Граций на 
одной погребальной урне»йдержат этот пояс в руках, но этого 
нельзя доказать. | ^^ 


ые фигуры, одетые только в одно нижнее платье, 
е Ма плече и небрежно падающее вниз, совсем не 
ое 
\ а 


фарнезской Флоре пояс развязан и опустился на ниж- 

ю часть тела. У Антиопы, матери Амфиона и Зефа, 

в том же дворце и у одной статуи виллы Медичи пояс ле- 
жит на бедрах. На картинах ?9?, на мраморе и на резных 
камнях ?03 встречаются изображения танцовщиц и вакханок’ 
без пояса или с поясом в руках как указание на сладо- 
страстную негу; Бахус тоже изображается без пояса. Поэтому 
уже простое положение некоторых женских фигур без пояса 
указывает, что они—вакханки; одна из них находится в вилле 
Альбани. На геркуланских картинах есть две фигуры моло- 
дых девушек без пояса?04; одна из них держит в правой 
руке блюдо фиг, в левой — наклоненный сосуд; другая — 
с блюдом и корзиной. Весьма возможно, что обе эти фигуры 
изображают служительниц в храме Паллады, называемых 
„дейпнофоры“, т. е. носительницы кушаний, прислуживавших 
тем, которые обедали в храме. Все, бравшиеся за объясне- 
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ние геркуланских картин, ничего не сказали о значении этих 
фигур; а они не могут ничего значить, кроме того, что я 
думаю 705. : 

Третью часть греческого женского одеяния составляла 
мантия или плащ, называемый у них пеплосом; первоначаль- 
ное значение этого слова применялось особенно к плашу 
Паллады, но впоследствии так стали называть плащ других 
божеств 206, а также мужчин 207, 

щ был не четыреугольной формы, как почему-то ду- 
мает Салмазий 208, а закругленный, как и наши плащи; муж- 
ские плащи имели, должно быть, ту же форму. Мнение это 
противоречит, правда, тому, что говорят ученые, писавшие о 
древних одеждах, но они основывали свое суждение большей 
частью на книгах и плохо нарисованных гравюрах; я же могу _ 
сослаться на свой непосредственный опыт и многолетнее ( 
изучение. Я не могу вдаваться в толкование старых писатёь 
лей или в опровержение их объяснителей и ограниниваюсь у 
тем, что понимаю древних согласно форме, мною \высказан- 
ной, Большинство цитат из древних давторов говорит вообще 
о четыреугольных плащах; но буде : ого проти- 
воречия, если понимать под этим не \углы, т. е. кусок ма- 
терии, разрезанный под прямыми углами, ‘а плащ с четырьмя 
концами, которы разовывались } при драпировке четырьмя 
пришитыми к кисточками. 

На большей части, плащей как на статуях, так и на рез- 
ных камняхофигур мужских и женских видны только две та- 

ек и, две\другие скрыты плащом. Часто видно их 
м. 4 ‚ например, на Изиде, исполненной в этрусском стиле, 
^ р ‚ Эскулане в натуральную величину и на Меркурии на одном 

/ ‘Зи ирёкрасных мраморных канделябров дворца Барберини; 

\\ Мам же находятся и две первые статуи. 

ы Четыре кисти на четырех концах плаща видны на одной 

из двух схожих этрусских фигур в натуральную величину 

в том же дворце и на Мельпомене, музе трагедии, на упо- 

мянутой уже нами погребальной урне виллы Маттеи. е- 

видно, что кисти эти пришиты не к углам, и плащ иметь 

углов не может, так как, если бы он был скроен четыреуголь- 
ным, складки, падающие во все стороны, не могли бы быть 
такими волнистыми. Плащи этрусских фигур ложатся такими 
же складками, из чего, следует, что они были той же формы. 

Всякий может убедитьсяв справедливости этого, если на- 
кинет на себя слегка сметанный круглый плащ на манер 
древних. Почти совсем закругленная спереди и сзади форма 
наших священнических одежд доказывает, что прежде они 
были совсем круглые, как нынешние ризы греческой церкви. 


}- 


Одеяние это надевалось через голову 20°, а чтобы легче было 
совершать службу, оно приподнималось над руками, так что 
спереди и сзади плащ этот образовывал как бы дугу. Впослед- 
ствии, когда ризы стали делаться из дорогих материй, из 
экономии мы стали и в кройке придавать форму, которую 
они имели, когда приподнимались на руки; т. е. они при- 
обрели теперешнюю форму. 

У древних было несколько способов надевать круглый 
плащ; самым обыкновенным был тот, по которому откидыва- 
лась треть или четверть плаща, служившая, когда плащ был 
надет, для накрывания головы. У Аппиана?10 так накинул 
себе на голову край’ своей тоги („краспедон“) Сципион На- 
зика. Из слов некоторых писателей?! мы узнаем, что иногда 
плащ складывался вдвое (тогда он, очевидно, делался боль- 
ших размеров, чем обычно, что видно на иных статуях). ° 
Двойной плащ есть, между прочим и у прекрасной ту 
Паллады в вилле Альбани и у другой Паллады -Чтам же.) 
Таковы же, вероятно, были и И иков 212, 
хотя на статуе одного философа этой сек а. ьную 
величину, стоящей тоже в вилле Альбани») не сложен 
таким образом 18, Но так как `циники не носили хитона, то 
им более, чем кому другому? приходилось складывать свой 
плащ вдвое, и это4объясйение мнё кажется понятнее, чем все 
написанное Салмазием\и другими комментаторами по этому 
поводу. Слово! „двойной“Уне может обозначать манеры носить 
свой плашу? как они`Хотели понимать это, ибо на вышеупо- 
‘мя ‘статуе он накинут так же, как и на всех других. 
хе ым | кновенным способом носить свой плащ был 

ъ тот, \по\ Которому последний закидывался на левое плечо 
Зи носил под правой рукой. Но часто также плащи не заки- 
`дывались за плечи, а скреплялись на них двумя пуговицами, 
как это видно на так называемой Юноне Луцине виллы Аль- 
бани и на двух статуях с корзинами на головах, т. е. кариа- 
тидах виллы Негрони; все три статуи в натуральную вели- 
чину. В этих плащах надо предположить, что, по крайней 
мере, их третья часть была загнута, что весьма ясно на од- 
‘ной женской фигуре более чем в натуральную величину, 
‘стоящей на дворе дворца Фарнезе; отогнутая часть ее плаща 
подвернута и подвязана поясом. На женской статуе больше 
натуральной величины во дворе Канчелларии и на Антиопе 
в группе так называемого Фарнезского быка конец такого 
висящего плаша приподнят и подвернут под пояс. Иногда 
плаш скреплялся застежкой за оба конца цод грудью ?\, как 
плащи на некоторых египетских фигурах, особенно же на 
Изиде, что указано мною во второй главе. Является особен- 
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ностью, что торс одной женской статуи виллы графа Феде, . 


в вилле Адриана в Тиволи, покрыт сверх плаща, завязанного 
на груди, как у Изиды, покрывалом в виде сетки. 

Вместо этого большого плаща носили также и маленький, 
сделанный из двух кусков, сшитых внизу и скрепленных на плече 
пуговицей, так что по бокам были отверстия для рук. Рим- 
ляне такой плащ называли „рициниум“ 15°; иногда он дохо- 
дил только до бедер и был часто не длинее наших мантилий. 
На некоторых геркуланских картинах этот плащ сделан дей- 
ствительно так, как женские мантильи нашего времени; он 
является легкой накидкой и также закрывает руки. Вероятно, 
эту часть женской одежды греки называли „энциклион“ или 
„циклас“, а также „анабалдион“ и „ампесхонион“ ?18. Как на 


нечто особенное можно указать на одежду капитолийской — 


Флоры: ее плащ длиннее и также состоит из двух кусков, 
переднего и заднего; по бокам он сшит сверху, донизу, ( 
и застегнут на плечах, для рук же оставленыхо ерстия ” 
в одно из них продета рука, а рька покрыта п п ом, но 
отверстие в нем видно. —. ) 

У древних был обычай складыва г одек Вей класть их 
под пресс, особенно, очевидно, после \Стирки, так как белые 
одежды древнейшей ея м эк = <риходилось часто сти- 
рать?17, ня аются и у писателей 218. 
Это можно В ть те НЫ или углубленным полосам, 
ое а материи и указывающим на складки 
сложенной ‘материи. `Йревние ваятели часто обозначали эти 
складочКИ»на своих работах. Я думаю, что то, что римляне 
Вазывали На одеждах морщинами („гираз“), было не чем 


‚ иным, как такими изломами, а отнюдь не приглаженными 


складками; как предполагает Салмазий ?19, который никогда 
е мог дать отчета в том, чего никогда не видел. 

Для определения стиля и эпохи много дает изящество — 
второй пункт рассмотрения очертаний одетых фигур. Изяще- 
ство, придаваемое древними особенно женским одеждам, про- 
является в произведениях искусства особенно складками. 
В древнейшие времена они большею частью опускались прямо 
или только слегка изогнутыми кривыми линиями; один писа- 
тель, не особенно просвещенный в этом деле 20, говорит это 
про все складки древних. В предыдущей главе было уже 
указано, что этрусские одежды были заложены большей частью 
маленькими прямыми параллельными складками, а так как ста- 
рогреческий стиль в одеждах, каки во всем другом, похож на 
этрусский, то мы можем смело сказать, даже не исследуя 
памятников, что одежды древнейшего греческого стиля были 
похожи на этрусские. Мы находим, однако, еще в фигурах 
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из лучшего времени искусства плащ, сложенный в плоские 
складки, что видно на одной Палладе, на монетах Александра 
Великого, поэтому такие складки одни еще не являются зна- 
ком древнейшего стиля. В эпоху высшего и прекраснейшего 
стиля складки делались опускающимися дугой, и так как 
искали разнообразия, ломаными, но наподобие ветвей, рас- 
ходящихся от однего ствола; при этом все имеют мягкие 
изгибы. На больших одеждах соблюдалось правило, чтобы 
складки лежали соединенными группами, образцом чего может 
служить плащ Ниобы, прекраснейшая одежда всей древности. 
Эта одежда статуи матери была вовсе упущена одним совре- 
менным художником ?*!, писавшим о скульптуре, когда он 
утверждает, что в одеяниях Ниобы царит однообразие и что 
складки положены без понимания группировки. Ёсли же ху- ‚ 
дожники имели целью показать красоту тела, то они подчи: ( 
няли этому красоту одежд, что видно по дочерям вы { 


платье их лежит на самом теле, так что прик то. 
впадины, на выпуклых же частях отмечейы кладки, 
доказывающие присутствие одежды. 4В таком е одета 


Диана??? на одном резном камне с именем художника Геиус; 
судя по письму, надо отнести этого Геияьк древнейшим вре- 
менам искусства. Р \. е2 
На выдающихся членах» с | которых падают свободные 
одежды по обе стороны, всегда, как в природе, не имеется 
складок, собирающихея над впадинами. Разнообразно смешан- 
ные изгибыу придаваёмые одеждам большинством современ- 
ны. торов ‘и живописцев, не считались в древности 
аеными; но на сброшенных одеждах, как, например, 
\^ к а и на другой, сброшенной на вазу руки некоего 
\ о в вилле Альбани, складки весьма разнообразны. 
\ ^ К одеждам же относятся и украшения головы, рук, а также 
” и обувь. О прическах древнейших греческих фигур сказать 
почти нечего; волосы на них редко заложены локонами, 
как на римских фигурах; на греческих женских головах во- 
лосы еще проще, чем на мужских. На фигурах высокого 
стиля волосы причесаны совсем гладко, с обозначением мелких 
волнистых прядей; у девушек они связаны ?2* на затылке или 
завернуты в узел ?*5 и держатся на шпильке ??5, которая, однако, 
в фигурах не обозначена. Только у Монфокона ??7 встречается 
единственная римская фигура, на голове которой видна 
шпилька; но она служит не для того, чтобы сложить волосы 
локонами („Асиз Ч 1зсгипта|$“ — разделительная игла), как 
думает этот ученый. У женщин этот узел волос лежит на 
задней части головы; и в такой простой прическе выступало 
первое женское действующее лицо в греческих трагедиях ?*. 
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Часто волосы на женских головах, как на этрусских фигурах 
обоего пола, висят на спине большими правильными локонами 
из-под повязки, связавшей их сзади; такую прическу носит 
часто уже упоминаемая Паллада виллы Альбани, меньшая 
у Белизарио Амидеи, кариатиды виллы Негрони 
и этрусская Диана в Портичи. Значит, Гори неправ??8, пред- 
полагая, что связанные таким образом волосы — признак эт- 
русского искусства. Ни на одной старинной статуе не встре- 
чается головы, обернутой косами, как это мы видим на двух 
женская фигурах, помещенных Микель-Анджело на могиле 
Юлия П. Накладки из чужих волос встречаются на головах 
римских женщин. На статуе Луциллы, супруги императора 
Луция Вера, стоящей в Капитолии, сделана накладка из 
черного мрамора, которую можно снимать с головы, 
Фигуры божеств имеют часто двойную повязку или дна- 
дему, как вышеприведенная статуя Юноны Луцины в ВИлле 


Альбани: у последней диадема имеет вид шнуране завязан: ” 


ного, а несколько раз скрученного сзади; другаяъповязка, 
собственно диадема, широка и лежит на Абустам, где начи- 
наются волосы, Волосам часто придавали ‘цвет тиацинта 230; 
на многих статуях они выкрашены в красную краску, как на 
вышеприведенной этрусской Дианёв Портичи, на маленькой Ве- 
нере в три пальма4ростом, выжимающей обеими руками свои 


мокрые волосы, и на одетой женской фигуре с идеальной го- 
ловой во дво| огд, же»музея. На Медицейской Венере во- 
лосы были®п чены, как и на голове одного Аполлона 
в Ка: и; но лучше всего это видно на прекрасной мра- 


морной) статуе Паллады в натуральную величину, стоящей 
%, между ‚геркуланскими статуями в Портичи: на ней золото ле- 


ало такими толстыми листами, что их можно было снимать, 
только пять лет назад были собраны отставшие кусочки, 
Некоторые женщины иногда обрезали себе волосы, как 
это видно на матери Тезея ??1 и на старой женщине на дель- 
фийской картине Полигнота 32; вероятно, это делалось вдо- 
вами в виде указания на постоянный траур, как, например, 
Клитемнестрой и Гекубой ?3; дети тоже отрезали волосы ?3% 
при смерти отца. На монетах и на картинах встречаются 
женские головы и головы божеств, покрытые сеткой, как это 
встречается еще и сейчас у женщин некоторых местностей 
Италии; такой род чепцов назывался „кекрифалос“, и о нем 
я говорил в другом месте *35. 
На многих статуях были прежде серьги, как на праксителевой 
нере, что доказывается дырочками в ушах дочерей Ниобы, 
Медицейской Венеры, упомянутой Юноны Луцины и прекрас- 
ной головы, — возможно, тоже Юноны, — из зеленого базальта, 
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в вилле Альбани; но известны только две мраморные статуи, 
на которых круглые серьги сделаны из того же мрамора, 
приблизительно так, как на одной египетской фигуре 236. Одна— 
это кариатида виллы Негрони, другая находилась в Эремо 
кардинала Пассионеи у камальдуленских монахов из Фраскати; 
последняя в половину натуральной величины, одета и сделана 
в стиле фигур. На даче графа Феде в вилле Адриана есть 
два бюста из обожженной глины с такими же серьгами. 
Обыкновенно женщины ходили с непокрытой головой; но 
на солнце и в путешествии они носили фессалийскую шляпу, 
похожую на соломенные шляпы тосканских женщин, у кото- 
ых очень низкая тулья. В такой шляпе Софокл 237 изобразил 
смену, младшую дочь Эдипа, идушую за отцом из Фив 
в Афины, С такой же шляпой, но только висящей на плечах, „- 
изображена амазонка, сражающаяся с двумя воинами, нарисо- °/’ 
ванная на глиняном сосуде коллекции Менгса. То, что на\каз / 
риатидах виллы Негрони мы принимаем за корзину, может легко” 
быть неизвестным нам головным убором, ‘который носят®жен- 
щины некоторых стран, как теперьй например, египтянки 238. 
Женская обувь состояла иди из ‘целых ‘башмаков или из 
подошвы; первое можно видеть ‘у многихуфигур на геркулан- 
ских картинах 239, где башмаки иногда желтого цвета 40, как 
у Венеры" на одной. картине) в’банях Тита, и как носили 
их персы ?, и на ‘мраморе на Ниобе; последние не закру- 
глены спереди}; Как ‘ва ‘картинах, а расширяются. Подошвы, 
большей чаетью толщиною, по крайней мере, в палец, состоят 
з нескольких слоев; иногда сшивалось по пяти зараз, что 
А маю Из Такого же числа надрезов на подошвах альбанской 
\ /® Паллады; которые имеют два пальца толщины. Подошва не- 
`\ редко делалась из пробки (пробковое дерево получило поэтому 
название „туфельного“) и обкладывалась сверху и снизу ко- 
жей, образующей по краям выступы, как это видно на ма- 
ленькой бронзовой Палладе виллы Альбани; такие подошвы 
носятся до сих пор некоторыми монахинями в Италии. Кроме 
того, встречаются башмаки, состоящие из одной подошвы 
и называемые у греков „аплас“ и „одноподошвенной обуви“ 43; 
такие подошвы сделаны на статуях пленных царей в Ка- 
питолии: они состоят из куска кожи, завязанного и за- 
шнурованного на ноге, как это делают до сих пор крестьяне 
между Римом и Неаполем. В старину как мужчины, так 
и женщины носили также подошвы, сплетенные из веревок 
и употребляемые и теперь жителями Лукании; веревка скла- 
дывалась удлиненными кругами, а часть, покрывавшая пятку, 
прикреплялась веревками же к подошве; много таких подош,в 
также и детских, было найдено в Геркуланее. Котурн был 


тоже подошвою различной толщины и вышины 2%, но большей 
частью в ширину руки и придавался, обыкновенно на барелье- 
фах, трагической музе; такая муза в натуральную величину 
стоит, не определенная еще, в вилле Боргезе, и на ней мы 
можем увидеть настоящую форму котурна, имеющего в вы- 
шину пять дюймов римского пальма; на основании этого 
истинного свидетельства наших глаз должно понимать места 
древних писателей, которые против всякого вероятия говорят 
как будто о необычайном возвышении фигур в театре. 

От трагического котурна надо отличать особый род сапо- 
гов, также называемых котурнами; последние доходили до 
половины икр и употреблялись, как и теперь в Италии, на 
охоте; их иногда носили 245 Бахус и Диана. Способ завяЗы- 
вания сандалий известен; у часто упоминаемой этрусской Ди- 


же я хочу только обратить внимание на опоре р 

подошвы, под который могла быть а тот ре- 

мень встречается редко на фигу т под 

ногой и именно под изгибами ьце дн бон =. ушки 

по сторонам ноги, что ее т. не скрыть 
ае 


ремнем ее прекрасной формы? Плиний, говоря о статуе Кор- 


нелии, матери Г. хч еч. что на ее сандалиях не 
был таких ремн. 

Браслеты д А. в виде змей, иногда с го- 
ых как” рва в геркуланском музее в Пор- 


х НЫ из бронзы и золота. Их но- 
ры руки, —как это видно на двух спящих 
-- тикана и виллы Медичи, принимаемых поэтому за 
\\ патру’ и описанных под этим именем, — или же на сгибе 
} Жисти; на одной старинной картине у дочери Кекропса такой 
браслет имеет вид двух колец; у одной из кариатид виллы 
егрони браслет имеет четыре кольца. Иногда браслеты 
имели вид скрученной перевязи, как это видно на одной фи- 
гуре виллы Альбани; этот вид запястья назывался у греков 
„срепты“. Так называемые перисцелиды, т. е. запястья на 
ногах, встречаются иногда из пяти колец, как, например, на 
| реже ноге у двух Викторий, на глиняных сосудах музея 
енгса; в восточных странах женщины и до сих пор носят по- 
добные кольца на ногах 243, 
Восприятия очертаний одетых фигур менее нуждаются 
в тонкости наших чувств и ощущений, чем во внимательном 
отношении к древним учениям и подражаниям, чем в наблю- 
дательности и в познаниях; знатоку в этом деле надо столько 
же потрудиться, сколько и художнику. Одежды здесь отно- 


197 


аны в Портичи ремни красного цвета, как и у некоторых С. \ 
других фигур? на старинных картинах того же музея. < < 
х ; 


сятся к нагому телу, как выражение мысли к ней самой; 
и часто не мало труда стоит осознать то и другое. Но так 
как в древний период искусства делалось более одетых фигур, 
чем нагих, а позднее, в лучшее время, положение оставалось 
таким же, что касается изображения женских фигур (так, что 
на одну нагую статую приходится около пятидесяти одетых), 
то и художнику приходилось столько же работать над изуче- 
нием изящного в одеждах, как над знанием прекрасного 
в нагом теле. Дать впечатление грации было целью не только 
поз и действия, но и изображения одежд (как и сами Грации 
изображались раньше одетыми), и если в наше время художник 
изучает прекрасное тело по пяти-шести статуям, то для изучения | 
одеяния он должен ознакомиться с сотней экземпляров. Ибо 

трудно найти две одинаково одетые фигуры, тогда как, напро- 
тив, многие нагие статуи совершенно похожи друг на и 


точно так же много статуй Аполлона сделано, повидимому, но // 
одной модели, как, например, три схожие в вилле Медичи иодна _ 

в Капитолии, и это можно сказать о большинстне юноше- 
ских изображений. Поэтому очертания одетых) фигур пред- 


ставляют существенную часты искуёства. \ 
®. ” 


ОТАР ТРЕТИЙ 
0 РАЗВИТИИ И УПАДКЕ”ГРЕЧЕСКОГО ИСКУССТВА, 


В КОТОРОМ МОЖНО РАССМАТРИВАТЬ ЧЕТЫРЕ ПЕРИОДА 
= | И ЧЕТЫРЕ СТИЛЯ 


УТ 
А- о м" Отдел этой главы посвящен в такой же мере, как 
^ ^^ \ орой, самой сущности искусства, и различные общие по- 
% \ жения предыдущей части будут в нем определены ближе 
\ и точнее с помощью замечательнейших памятников грече- 

^ ского искусства. 

Искусство греков разделяется, как и их поэзия, по сло- 
вам Скалигера, на четыре периода; но их можно было бы 
установить пять. Подобно тому как каждое действие или 
событие имеет пять частей и как бы ступеней, т. е. начало, 
продолжение, состояние, убыль и окончание, — отчего и театраль- 
ные пьесы разделяются на пять актов или действий, — так же 
обстоит дело и в развитии искусства. Но так как окончание 
его выходит из границ искусства, то нам остается здесь ис- 
следовать только четыре периода. 

Древнейший стиль продолжался до Фидия; благодаря ему 
и другим художникам его эпохи, искусство достигло высшей 
красоты, отчего и самый стиль можно назвать великим или 
высоким; в эпоху от Праксителя до Лизиппа и Апеллеса 


нехизеЯ ми *вхинитидо олохээвиаоиниухе > инэмэдя оз0мэми9 вино "вс "вдИ 
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искусство достигло наибольшей грации и изящества, отчего 
и самый стиль можно назвать прекрасным. Через некоторое 
время после этих художников и их школы искусство начинает 
опускаться в подражаниях последней, и мы могли бы уста- 
новить третий стиль, подражательный, после которого искус- 
ство все больше и больше склоняется к упадку. 


1. ДРЕВНИЙ СТИЛЬ 


Рассматривая этот стиль, мы укажем, во-первых, на его 
главнейшие, сохранившиеся до нас памятники, во-вторых, на 
выводимые из них его свойства и, наконец, на переход к вы- 
<окому стилю. Нельзя указать более древних и достоверных 
памятников этого стиля, кроме нескольких монет, о высокой 
древности которых можно судить по их чеканке и надписям; 
сюда же отнесу один карнеол музея Штосса. % \ 


Надписи на этих монетах и на камне идут назад, г. едоту ” 


правой руки к левой; но этот способ письма-ь должен» был 
прекратиться уже задолго до Геродота, ибо когда этот исто- 
рик говорит о разнице между греками, и’ египтянами, то ука- 
зывает, между прочим, и на то,что последние пишут иначе, 
т. е. от правой руки к левой, известие, которое, сколько 
мне известно, не было еще (замечено в качестве указания на 
время, определяю ‘сповобьиисьма у греков. Павзаний ?°° 
указывает, что | на\статуе.Агамемнона в Элиде (одна из восьми 
фигур Оната, фарами героев, предлагавших сразиться 
по ж с Гёктором) надпись идет от правой руки к левой, 
что считалось» редкостью даже на стариннейших памятниках, 
_ Ибо ве говорит этого ни о какой другой надписи на статуе. 
\ \К древнейшим монетам относятся монеты некоторых горо- 
‘дов Великой Греции, особенно Сибариса, Кавлонии и Посей- 
” донии или Пестума в Лукании. Первые не могли быть сде- 
ланы позже, чем в 72-ю Олимпиаду, когда Сибарис был раз- 
рушен кротонцами?", а формы букв в названии города 
свидетельствуют о более древней эпохе *5?, Бык на этих моне- 
тах и олень на монетах из Кавлонии еще бесформенны; Юпи- 
тер на очень старых монетах этого города и Нептун на мо- 
нетах города Посейдонии прекрасно отчеканены, но в стиле, 
который обыкновенно называется этрусским. 
ептун держит в руках свой трезубец, наподобие копья, 
как бы желая нанести удар, и, как Юпитер, изображен 
нагим, за исключением скомканной одежды, которую он 
набросил на руки вместо щита; на одном резном камне Юпи- 
тер обернул таким образом свою эгиду вокруг левой руки ?83. 
Так иногда сражались древние за недостатком щита, как 


Плутарх говорит это об Алкивиаде?, а Ливий — о Тиберии 
Гракхе?55. Чеканка этих монет такова, что с одной стороны 
рисунок вогнут, а с другой — выпукл, но не так, как на мо- 
нетах императорских, где вогнутость на одной стороне соста- 
вляет недостаток, происшедший по ошибке; на этих монетах 
ясно видны следы двух различных штампов, что я могу дока- 
зать изображением Нептуна: с выпуклой стороны у него борода 
и вьющиеся волосы, с вогнутой — бороды нет и волосы прямы; 
в первом случае одежда висит спереди через руку, во вто- 


ром — позади; там вокруг монеты украшение имеет вид двух | 
широко сплетенных веревок, здесь же оно похоже на венок 
из колосьев, скипетр с обеих сторон сделан выпуклым. [ 


Впрочем, трудно предположить, как это утверждает без 
всякого доказательства один писатель ?%, чтобы вскоре после „ 
50-й Олимпиады греческая буква „гамма“ писалась не как Г, ® 
а как С; это сделало бы все наши понятия о монетах Дфев 


него стиля сомнительными и противоречивыми, потдму Что” 
‚энесмотря 


есть очень старинные греческие монеты, н& ко х 
на прекрасную работу, буква эта сохбаняет^етаринную` форму; 
между прочими назову монету сицилийского ворода Гелы 
с колесницей и передней частью Минотавра, которая носит 
надпись СЕДАС; можно докЯзать обратное и по монете го- 
рода Сегесты в Сйцилии® с "круглой „гаммой“, которая, как 
я надеюсь орлы во второй’“части этой истории, была от- 
чеканена многд спустя после этого времени в 134-й Олим- 
пиаде. _ ® || > 

/ивнятив о красоте, или, лучше сказать, воплощение 
одмецие прекрасного, не растет, как золото в Перу, и 

Тврождено греческим художникам, доказывают осо- 
о хорошо монеты первого стиля в Сицилии, где монеты 
\ позднейшей эпохи превосходили красотою все прочие. 

Я сужу по редким монетам Леонтиума, Мессены, Сегесты 
и Сиракуз, находящимся’ теперь в музее Штосса. Головы 
на них нарисованы подобно голове Паллады на афинских древ- 
нейших монетах. 

Ни одна часть не имеет красивой формы, отчего и в це- 
лом нет прекрасного. Очертание глаз плоско и длинно, рот 
приподнят кверху, подбородок заострен и не имеет изящной 
округленности; достаточно и того, что по этим женским голо- 
вам нельзя даже судить о поле фигуры, ими изображаемой. 
Между тем оборотная сторона не только в отношении чеканки, 
но и по рисунку фигуры может быть названа изящной. Но так 
как есть большая разница в рисовании малого и большого и 
от одного нельзя делать заключений про другое, то и было 
легче сделать изящно целую фигуру в малом виде, чем одну 


голову в сравнительно большом. Изображения этих голов 
имеют общий характер со стилями египетским и этрусским 
и снова доказывают все, что я старался установить в преды- 
дущих главах о сходстве искусства этих трех народов в пер- 
вую эпоху его развития. 

Столь же древним, как и эти монеты, представляется 
умирающий Отриад в музее Штосса?5, Судя по надписи, 
он — греческой работы и изображает умирающего спартанца 
Отриада рядом с другим раненым воином, извлекающего у 
себя стрелу из груди и пишущего на щите слово „победа“ 25. 
Аргоссцы и спартанцы спорили за город Тирею; чтобы разре- 
шить спор, они отделили из своей среды по триста человек, 
которые должны были сражаться друг с другом для пре- 
дотвращения всеобщего кровопролития. Эти шестьсот человек | 
все остались на месте, кроме двух аргоссцев и единственного 
спартанца Отриада, который, несмотря на смертельную фануф 
собрал последние силы и сложил из оружия побежденных им” 
аргоссцев нечто вроде трофея. На одном “из щитовой начер- 
тил своею кровью известие о победа) спартанцбв. } Это случи- 
лось около времени Креза. Писатели; между Кбторыми пер- 
вый Геродот?5, расходятся в Повест _0б этом заме- 
чательном событии, но здесь не ме расследовать, кто 

‚ из них прав. Работа на Жамые исполнена старательно, и фи- 
гуры не рн выразительности; но очертания их плоски и 
напряженны, а| положение/неестественно и неграциозно. Если 
принять в воображение, что ни один:из героев древности, 
смерть ЖОТорогф достойна замечания, не окончил своей жизни 

\ Таким именно” образом, и что смерть Отриада восхвалялась 


2 даже\врагами Спарты (памятник ему был поставлен в Аргосе), 
‚ \тозвероятно, что изображение, это не может быть отнесено 
© кому-нибудь другому. Если же предположить, что герой 
сделался предметом работы художника’ вскоре после своей 
смерти, доказательством чего может служить самая надпись, 
написанная наоборот, и так как его смерть должна быть от- 
несена к эпохе от 50 до 60-й Олимпиады, то работа этого 
камня показала бы нам стиль времен Анакреона. Значит, по 
выполнению он, возможно, похож на известный смарагд По- 
ликрата, тирана самосского, вырезанный Феодором, отцом Те- 
лекла. з 
Из скульптурных произведений древнего стиля я не буду 
говорить о других, кроме тех, которые я видел и изучил сам, 
как и вообще придерживаюсь этого по поводу всех произве- 
дений искусства; поэтому я не могу говорить об одном из 
стариннейших барельефов, находящемся теперь в Англии. Он 
изображает молодого борца, стоящего перед сидящим Югпи- 


тером. Я показываю его в начале второй части. Любители 
древности предполагают, что к древнему же стилю относится 
барельеф с тремя вакханками и Фавном ?0 в Капитолии и 
имеющий внизу надпись „делал Каллимах“. Каллимах был, 
кажется, тот самый художник, который никогда не был до- 
волен тем, что делал ?\, а так как его работе принадлежит 
„Танец спартанок“ ?°?, то этот рельеф принимается за них. 
Надпись, помещенная внизу, мне кажется сомнИтельной: она 
сделана не в наше время, но, весьма возможно, что она была 
подделана уже в древности. Так и имя Лизиппа было подпи- 
сано под флорентинским Геркулесом, и хотя надпись антична, 
но столь же мало, как и статуя, может принадлежать руке 
этого художника. Судя по нашим понятиям о стиле процве- 
тания искусства в Греции, такая работа, как барельеф в Ка- 
питолии, должна быть гораздо более древней; Каллимах не‘, 
мог жить до Фидия, и жестоко ошибаются те?83, которые, ел 
относят его к 60-й Олимпиаде, не имея на то ни малейщей” 
причины. Если бы это и было так, то каким/образом в его 
имя могла войти буква Х, изобретенная гофаздо позже Симо- 
нидом? Имя Каллимаха писалось `\ Каллима: или же 
Камуилаалоз 9, как на одной старинной амиклейской надписи 285. 
Павзаний ставит его ниже великих „греческих художников; 
значит, он жил в.такое время, когда мог с ними соперничать. , 
Далее, этим Именем, звался ‘первый скульптор, работавший 
с помошью бурава?58» но’создатель Лаокоона, которого мы 
отнесем к прекраснейшему времени искусства, употреблял 
это Ма бо еж волос и складок одежды. Предпола- 

к 


‚ что скульптор Каллимах изобрел коринфскую 
—^ е '; ав 96-ю Олимпиаду? Скопас, знаменитый 
` % ьптор; построил храм с коринфскими колоннами; отсюда 
Следует, что Каллимах жил во времена величайших греческих 
художников и раньше создателя Ниобы, вероятно, Скопаса, 
как это будет рассмотрено в следующей главе, и до творца 
Лаокоона, что не согласуется с временем, в которое ставит 
его. в своем распорядке художников Плиний. Сюда я при- 
бавлю, что барельеф был найден в Горте, где жили прежде 
этруски, что делает вероятным принадлежность этого произ- 
ведения к этрусскому искусству, всеми свойствами которого 
оно и обладает. Если считать его греческим, то пришлось бы 
считать этрусскими три прекрасно расписанных глиняных со- 
суда музея Мастрилли в Неаполе и чашу королевского музея 
в Портичи, если бы греческая надпись на них не показывала бы’ 
обратного 289, 
этом древнем стиле можно было бы дать более точ- 
ные сведения, если бы до нас дошло больше мраморных статуй 


и особенно барельефов, по которым можно было бы судить 
о древнейших способах сопоставления фигур и отсюда выра- 
жения душевных движений. Если бы мы могли на основании того 
подчеркивания отдельных частей, которое замечается в мелких 
фигурах на монетах, делать заключения о более крупных фи- 
гурах, также и в отношении более подчеркнутого выражения 


° действий, то мы сказали бы, что художники этого стиля при- 


давали своим м рт особенно резкие движения и чрезмер- 
ные положения. Люди героического времени, служившие им 
моделью, следовали одним внушениям природы и не сдержи- 
вали своих душевных порывов; это подтверждается сравнением 
греческих произведений с этрусскими, на которые они походят: 

Мы можем вкратце свести признаки древнего стиля к сле- 


дующим положениям: очертания энергичны, но жестки, властны, — 


но не грациозны; сила выражения убавляла красоту. 4 

Но это надо представлять в градациях; в этот стил м 
включаем самый длинный период греческого искусства; Так’ 
что его позднейшие произведения весьма ©тличны от (первых. 

Можно предположить, что стиль этот продолжался до вре- 
мен процветания греческого искусства, если бы этому не 
противоречили слова Афинея о Стефихоре?®”Он говорит, что 
этот поэт был первый, изобразивший”в стихах Геркулеса 
с палицей и луком, Между. тем ва многих резных камнях, 
носящих все призн древнего, раньше описанного стиля, 
Геркулес изображен © таким вооружением. Стезихор же был 
современником | Симонида ‘и жил в 72-ю Олимпиаду?!, т. е. 
во времёна похода Ксеркса на греков, а Фидий, вознесший 
искусство до “его высшей степени, работал в 78-ю Олимпиаду. 


эь Эти Камни‘должны были быть выполненными незадолго до или, 


Эконечно, после 72-й Олимпиады. Страбон, однако, дает более 


„_ ‘древнее происхождение атрибутам. Он приписывает изобретение 


их Пизандру, которого многие считают современником Евмолпа, 
другие же относят к 33-й Олимпиаде. Древнейшие изображе- 
ния Геркулеса не имели ни лука, ни палицы, как утверждает 
Страбон 172. 

Свойства этого древнего стиля подготовляли к высо- 
кому стилю и привели последний к его строгой правиль- 
ности и высокой выразительности, потому что в жесткости 
первого стиля обнаруживается точная вырисовка очертаний 
и определенность знания, которому все открыто. Если бы 
новейшее искусство шло по этому пути, а скульпторы следо- 
вали бы примеру Микель-Анджело, дававшего точные очерта- 
ния и подчеркнутые обозначения всех частей, то оно скоро бы 
достигло совершенства. Подобно тому как в музыке и языко- 
знании важно делать верное и громкое ударение на звуках и 


словах, чтобы достичь полной гармонии и беглого произно- 
шения, так и в рисунке правильность изображения и красота 
форм достигаются не плавными, легко повторяющимися и обо- 
значенными чертами, а мужественными, хотя, может быть, и 
несколько жесткими, точно ограниченными очертаниями. 
В то же время как искусство крупными шагами приближалось 
к совершенству, трагедия достигала своей высоты посредством ‘ 
мощных слов и силы выражений, обладающих большим весом, 
благодаря чему Эсхил мог придать своим действующим лицам 
их возвышенный характер, а правдоподобию — его полноту. 
Что касается отделки скульптурных произведений этого 
стиля, из которых в Риме не сохранилось ничего, то, судя 
по подобным им этрусским работам и резным камням, она 
отличалась, повидимому, самой тщательной законченностью., > 
Это можно заключить и на основании развития искусства 
в новые времена. Ближайшие предшественники великих мёсте 
ров живописи оканчивали свои произведения с величайщим”” 
терпением и старательностью; не будучи в сосет иФдать 
великих картин, они стремились засжувиуь Фостер к кар- 
тины тщательной отделкой мельчайших) частей?” Даже вели- 
чайшие художники, как Микель-Анджелочн, Рафаэль, работали 
так, как учит британский поэт: ? „наброски делай горячо, 
но выполняй их флегматически“; > 
Оканчивая описание. древнёго стиля, я приведу невеже- 
ственное суждениё одного’ французского живописца об искус- 
стве, который уверяет", что античным, древним, называют 
все было ‘сделано от времени Александра Великого 
атора Фоки; время, с которого он начинает, столь же 
А^ \верно, как и то, каким он кончает. Из всего, что я ска- 
\ зам/и что’еше намерен сказать, можно видеть, что предста- 
\ Вляют произведения эпохи до Александра; но век искусства 
окончился до Константина. Точно так же многому еще надо 
поучиться тем, которые думают вместе с Монфоконом, 215, 
что не осталось других работ греческих скульпторов, кроме 
тех, которые относятся ко времени завоевания Греции Римом. 


п. высокий стиль 


Когда, наконец, настали в Греции времена полного просве- 
щения и свободы, то искусство в ней стало свободнее и воз- 
вышеннее. Древний стиль был построен на системе, состоящей 
из правил, заимствованных от природы, но затем отошедших 
от нее и ставших идеальными. Работали больше только по 
этим правилам, а не с натуры, которой надо было бы под- 
ражать, ибо искусство создало свою особенную природу. 


у 


Над этой предвзятой системой поднялись исправители ис- 
елок и приблизились к правде, существующей в природе. 
оследняя научила их перейти от жесткости и выдающихся 
и резко обрезанных частей фигуры к плавным очертаниям, 
сделать напряженные положения и движения мягче и мудрее 
и выказать себя менее в знаниях, чем в красоте, высоте и 
величии. Таким преобразованием искусства прославились Фи- 
дий, Поликлет, Скопас, Алкамен и Мирон; их стиль может 
быть назван великим, ибо помимо красоты их главной целью 
было величие. Здесь` надо уметь отличать жесткость от 
остроты и не приписывать, например, сухости и жесткости 
первого стиля определенные, острые очертания бровей, по- 
стоянно придаваемые фигурам высшей красоты. Эта точность 
рисунка основана на правилах красоты, как было уже заме- 
чено выше. 4 
Но весьма вероятно, — и это подтверждается старинными, 
писателями, — что очертания этого высокого стиля сдхранили` 
некоторую прямизну старой системы и что очертания, поэтому 
отличались угловатостью, обозначаемую, “очевидно, ‘словами 
„квадратный“ или „угольный“ 4276. Весьма вероятно, что эти 
художники, как, например, Поликлет, являясь законодателями 
пропорций, устанавливая единетво) меры”и приводя к ней со- 
отношения каждой части Тела, жертвовали красотою в пользу 
большей правильности. Фигуры, ими создаваемые, отличались 
величием, кот тем не’менее являло некоторую строгость 
форм, особенно ебли сравнивать их с волнистыми и мягкими 
очерт преемников этих великих мастеров. Повидимому, 
В-этой`мменно жесткости упрекали и Каллона, и Гегия, и Ка- 


ь наха;\ и \Каламиса 27, и даже Мирона ?'5. Между тем среди 


зе скульпторов Канах был моложе Фидия; он был учеником 
оликлета ?’ и работал в 59-ю Олимпиаду. 

Не трудно доказать, что суждения об искусстве тогдашних 
писателей очень часто мало отличались от нынешних. Уверен- 
ность рисунка, правильно и строго данные фигуры Рафаэля 
казались некоторым писателям жесткими и напряженными при 
сравнении с мягкими округленными и и нежными кон- 
турами Корреджио— таково мнение Мальвазии, писателя без- 
вкусного, оставившего после себя биографии болонских живо- 
писцев; точно так же непросвещенные умы находят жесткими 
и небрежными и мерность Гомера и старое благородство 
Лукреция и Катулла, сравнивая их с блеском Виргилия и неж- 
ной грацией Овидия. Но если верить суждению Лукиана, 
окажется, что статуя амазонки Созандры работы Каламиса 
была одною из четырех прёкраснейших фигур женской кра- 
соты, В описании ее красоты он не довольствуется описанием 


ее одежд ?°0, но превозносит также ее скромный вид и скры- 
тую приятную улыбку указанной статуи. Между тем стиль 
художников, как и писателей, никогда не бывает общим 
в одну и ту же эпоху искусства. Если бы, например, из всех 
писателей до нас дошел лишь один Фукидид, то—по доходящей 
до неясного краткости его истории — мы неправильно су- 
дили бы и о Платоне, Лисии и Ксенофонте, слова которых 
тет плавно, как ручей. 

з лучших памятников этого стиля, по-моему, в Риме оста- 
лось только два: это— часто упоминаемая Паллада виллы 
Альбани и Ниоба с дочерьми виллы Медичи. Паллада — до- 
стойное произведение великих художников того времени, и 
суждение наше об этой статуе может быть тем более верно, 
что ее голова сохранилась в своей первоначальной красоте: , 
ей как бы не повредило ни малейшее резкое дуновение, она 
также чиста и прекрасна, как будто сейчас только вышйа из ( 
рук художника. Но, несмотря на всю высокую красдту этой" 
головы, в ней невольно чувствуется нечто Жесткое, что трудно 
передать словами, что можно лучшефпочувётновать, чем опи- 
сать. Хотелось бы в лице ее найти более грацииу’придаваемой 
более мягкими и закругленными чертами: вероятно, такую 
грацию умел придавать позднее\своим”статуям Пракситель, 
о чем мы скажем ниже» Ниоба и ее дочери должны быть 
рассматриваемы, как несомненный памятник этого высокого 
стиля. Но фигуры этой знаменитой группы не носят на себе 
того отпечатка| жесткости, который дает в Палладе основание 

сения последней к данному стилю. Главным признаком, 

вающим в группе Ниобы высокий стиль, являются 
Х \ 
Уи 


‘врожденная идея красоты, особенно же благородная 
\простота”в очертаниях голов, в общих очертаниях, в одежде 

в исполнении. Красота эта есть как бы идея, порожденная 
великим умом, без содействия чувств благодаря счастливому 
воображению, как бы имеющему силу подняться до возмож- 
ности созерцания божественной красоты: формы ‘и очертания 
так едины, что кажется, будто группа созидалась без всяких 
усилий, появилась, как мысль, и исполнилась одним дунове- 
нием. Таким же точно образом опытная рука великого Рафа- 
эля, повиновавшаяся его уму, как послушное орудие, одним 
лвижением создавала прекраснейшее очертание головы Ма- 
донны, в котором все было безошибочно и закончено. 


Ш. ПРЕКРАСНЫЙ СТИЛЬ 


С потерею произведений великих преобразователей грече- 
ского искусства более точное изучение высокого стиля и его 


» 


\ 


особенностей стало вещью почти невозможной. Зато с боль- 
шей уверенностью можно говорить о стиле последующем, 
который я называю прекрасным; некоторые лучшие произве- 
дения древности созданы были, без сомнения, в период про- 
цветания этого стиля, другие, относительно которых этого 
нельзя доказать, были по меньшей мере их подражаниями. 
Прекрасный стиль в искусстве начался с Праксителя, а выс- 
шего своего блеска достиг при Лизиппе и Апеллесе, доказа- 
тельства чему будут представлены ниже. Этот стиль относится 
поэтому к эпохе незадолго до Александра, к эпохе его и его 
первых преемников. 

'личительный признак этого стиля,—которым он отличается 
от высокого, — грация, и в этом названные только что худож- 


ники также относятся к своим предшественникам, как в но- „ 


вое время Гвидо Рени к Рафаэлю. Это станет еще яснее, 


когда мы рассмотрим очертания данного етиля и его. обббень (/” 


ность — грацию. | № 

Что касается рисунка вообще, то в Нем старались избе- 
жать угловатостей, остававшихся в &татуях\ предшествующих 
художников, как, например, Поликлета} главная заслуга перед 
искусством в этом отношении \припиеывается в скульптуре 
Лизиппу 281, подражавшему мч болбе других своих пред- 
шественников. с 


фигурам по возможности 
мягкую волнодб ’ частях, которые раньше еще 
обозначались углами. ому относится, вероятно, то, что 
Плиний называет четыреугольными статуями, ибо четыреуголь- 
ный приемуочертания и в наше время называется квадрату- 
рой 28. .Но) формы красоты высокого стиля остались правилом 
и\в этом: стиле, ибо учительницей была прекрасная природа. 


Потому Лукиан, описывая красоту, берет целое и главные 


‘Части у художников высокого стиля, а грацию и миловид- 
ность —у их преемников. Он хотел, чтобы формы лица были 
как у лемносской Венеры Фидия; волосы же, лоб и брови, 
как у Венеры Праксителя; в глазах он хотел видеть — как 
у последней — нежность и привлекательность. 
Руки должны были бы быть сделаны по образцу Венеры 
камена, ученика Фидия; когда же в описаниях античной 
красоты упоминаются прекрасные руки Паллады, то надо под- 
разумевать здесь Палладу Фидия, как самую знаменитую 283; 
„руки Поликлета“ означают также самые прекрасные. 
бще при сравнении фигур высокого стиля с произве- 
дениями стиля прекрасного мы должны представить себе то 
отношение, которое существует между героями и людьми Го- 
мера и культурными афинянами в блестящую пору их госу- 
дарства. и, чтобы взять пример из действительной истории, 
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я бы сравнил первых с красноречием Демосфена, а вторых 
с красноречием Цицерона; первый увлекает нас своей силой, 
второй уводит нас с собою по нашей доброй воле; первый 
не оставляет нам времени думать о красотах исполнения, во 
втором они выявляются сами собою и озаряют общим све- 
том аргументы оратора. 

В остальном надо особенно остановиться на грации, как 
главном признаке прекрасного стиля. Грация образуется и 
сосредоточивается в позах, а проявляется в действии и дви- 
жениях тела; она проявляется также в расположении одежд 
и во всем внешнем виде. Художники, появившиеся после Фи- 
дия и Поликлета, сильнее, чем их предшественники, стреми- 
лись к ней и достигали ее. 

Причина этого лежит в возвышенности понятий об ис- 
кусстве и в строгости рисунка, которыми отличались про-°/’ 
изведения этих художников высокого стиля, и этот Пунк\® м 
требует нашего особого внимания. Упомянутые великие ма; ” 
стера высокого стиля искали красоты в полном содбтношении 
частей, в величии выражения и стремилисьбольше к истинно- 
прекрасному, чем к миловидному **. \ ) \\ № 

Но так как мыслима только) одна идея ‘красоты, являю- 
щаяся высшей и неизменной» и постоянно присутствующая 
у этих художников, то“\и \произведения их, поскольку они 
стремились к\этому единому” образу, невольно сводились 
к общим формам |и становились сходны между собою. Вот 
почему так“сходны между собой головы Ниобы и ее дочерей, 
отличающиеся только возрастом и степенью красоты. гм 

а № ей высокого стиля было, как кажется, изображение 
\^ ов и Героев, свободных от общечеловеческих ощущений 
`\ Ми ‘сбрастей, обладавших равновесием чувства, душой спокой- 
`\ Ной и всегда себе подобной, то им не нужно и нельзя было 
` прибегать к выражению миловидности. Это выражение значи- 
тельного и красноречивого спокойствия души требует высо- 
кого ума, ибо, по словам Платона 28°, есть много способов 
подражания силе, но не легко ни подражать мудрому и ясному 
спокойствию, ни понять то, чему подражаешь. 

Искусство начало становиться великим с установления 
строгих понятий, как всякое государство начинается со стро- 
гих законов. Ближайшие последователи великих законода- 
телей искусства не уклонились от них, как Солон от за- 
конов Дракона; но как самые верные законы становятся при- 
менимее и приемлемее при посредстве умеренного толкова- 
ния, так и художники стремились высокую красоту, бывшую 
в статуях их великих учителей, сблизить с природой через 
ав идеи, отвлеченной от природы, и форм, построен- 


ных согласно определенной системе; этим достигли они боль- 
шого разнообразия. В этом смысле надо понимать грацию, 
вложенную художниками прекрасного стиля в их произве- 
дения. 
Но грации, которые, подобно музам 78°, были почитаемы 
у древних только под двумя именами 187, имели, повидимому, 
двоякое значение, как и Венера, главными спутницами кото- 
рой они были. Одна грация, подобно небесной Венере, отли- 
чаясь более высоким происхождением (она была порождена 
Гармонией), — постоянна и неизменна, как и вечные ее законы. 
Другая — подобно Венере, рожденной Дионою, более под- 
чинена. материи; она — дочь времени, служит лишь спутницей 
первой грации и доступна тем, кто неспособен оценить гра- 
ции небесной; она спускается со своей вышины и откры- 
вается кротко, но не унизительно, всем, кто ее домогается: 
она не стремится нравиться, но хочет только, чтобы ее узиалиь 
Первая же грация, спутница всех богов 283, удовлетворяется, 
повидимому, сама собой, не делает ничего, чтобыъстать из- 
вестной, и хочет, чтобы ее искали; она слишком звышенна, 
чтобы стать чувственной, а „высшее“, по р < роке 289, 
„не имеет образа“. Она открывается `олько’ мудрому, толпе 
же представляется надменной“и недружелюбной; она замыкает 
в себе движения й души, приближается к высшему покою 
той божественной! природы; образ которой, по словам древних 
писателей, стремились уловить великие художники 2%. Греки 
сравнили бы её с 'дорической гармонией, а другую — с иони- 
ческой, № 
\-/‹ Бассмертный певец Гомер был уже, повидимому, знаком 
с\этой грацией в произведениях искусства; он представляет 
ее\иод видом Аглаи, или Талии 271, юной ` красавицы в лег- 
_ Жих одеждах, отданной в замужество Вулкану. Отсюда ее 
в других местах называют помощницей этого бога 29, помо- 
гавшей ему при создании божественной Пандоры 293, Такова 
была грация, дарованная Палладой Улиссу № и воспетая 
великим Пиндаром 795; ей же поклонялись художники высо- 
кого стиля. Она вдохновляла Фидия, когда последний со- 
° здавал олимпийского Юпитера и поместил ее на подножие 
статуи в солнечной колеснице 2%; с любовью округляла она, 
как в прообразе художника, гордые дуги его бровей и вли- 
вала в олимпийский величавый взгляд выражение милости и 


доб . 

ба. венчает вместе со своими сестрами и богинями Ча- 
сов и Красот голову Юноны 297 в Аргосе в качестве произ- 
ведения, в котором она узнала себя и в котором она водила 
рукою Поликлета. , 
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В Созандре Каламиса она улыбалась невинно и затаенно; 
прелесть пряталась в наивной стыдливости ее лба и глаз и 
играла с безыскусным изяществом в ‘складках ее одежды. 
Вдохновляемый этой грацией создатель Ниобеи осмелился 
проникнуть в область отвлеченных идей и постиг тайну со- 
единения ужаса смерти с высшею красотою; он стал творцом 
чистого духа и небесных душ, не возбуждающих чувств, 
а вызывающих созерцательное восприятие красоты; его образы 
созданы не для страдания, но только как бы приняли его. 

К этой первой высшей грации художники прекрасного стиля 
присоединили вторую, подобно тому как гомерова Юнона за- 
няла пояс у Венеры, чтобы показаться Юпитеру более прият- 
ной и достойной любви; и художники этого стиля также 
старались соединить высшую красоту с более чувственной , 
прелестью и сделать ее величие как бы доступнее идушей ° 
навстречу людям миловидностью. РА \ 

Сначала эта возбуждающая грация проявилась-в живописи ” 
и затем уже сообщилась скульптуре. Впервые /”бва ‘открлась 
мастеру Парразию и тем сделала ›@го бебсмёртным; спустя 
некоторое время, она проявляежся в мраморвых”и бронзовых 
изваяниях. Ибо между Парразиеём, современником Фидия, и 
Праксителем, произведения кбторого, ао сведениям, отличались 
особенной грацией“ от’работ его’предшественников, прошел 
промежуток времёни\в пятьдесят лет. 

Замечательно, что отеш/’этой приия Парразий и собственно 
мастер, впояне |овладевший ею, Апеллес °, создавший образ 


р. ‘одной, без спутниц 300, оба родились под дышащим 
ническим небом, в стране, где сотни лет назад гра- 

4 та ‘была воспета отцом всех поэтов, Ефес был родиной 
рразия и Апеллеса. Одаренный тонкостью чувства, кото- 

ая является результатом такого климата, посвященный 


в таинства искусства своим отцом, который был известен на 
этом поприще, Парразий пришел в Афины и сделался ля 
мудрейшего из греков, учителя грации, открывшего ее Пла- 
тону и Ксенофонту. 

 Обимовразь и различие выражения не вредили гармонии 


8, 


№ 


и величию произведений прекрасного стиля: душа только от- ` 


ражалась в них как бы сквозь легкую спокойную водяную 
поверхность и ничем не выражалась бурно. В изображении 
страдания выражение мучительной боли скрыто, как на Лао- 
кооне, а радость осеняет, как легкий ветерок, еле касающийся 
листьев, лицо вакханки на монетах острова Наксоса. Искус- 
ство „философствовало страстями“, как это сказано у Аристо- 
теля ор 

Нам неизвестно доподлинно, занимались ли художники 


высокого стиля изображением еще не вполне развившихся 
детских форм, а также очень полных мясистых фигур, так 
как их главной задачей было изображение совершенного сло- 
жения, зато их последователи в прекрасном стиле, искавшие 
нежного и миловидного, часто делали детей предметом своего 
искусства. Аристид 3', нарисовавший мертвую мать с ребен- 
ком у груди, работал над изображением грудных детей. На 
старинных резных камнях Амур изображался не в виде ре- 
бенка, а в виде мальчика, как мы это видим на прекрасном 
камне 30, принадлежавшем командору Веттори в Риме. Судя 
по надписи „Фригиллос“, это один из старейших камней с име- 
нем художника. Амур изображен на нем лежащим и несколько 
приподнявшимся, как бы для игры; у него большие орлиные 
крылья, признак почти всех фигур божеств древности, а рядом 
двустворчатая раковина. Художники после Фригилла, каковы 
Солон и Трифон, придавали Амуру более детский образ и 


менее длинные крылья; в таком виде, на манер детёй > 4 


минго, мы встречаем Амура на множестве камней. 
Таковы же фигуры детей на геркуланских нах и осо- 
бенно на одной большой фреске с черным фоном, такого же 
размера, как прекрасные танц; е женские фигуры. Лучшие 
изображения детей в виде ь в Риме находятся в доме 
Массими (два), а во дворце Вероспи; один спящий Купидон 
в вилле Альбани же, ребенок, играющий с лебедем 353, 
в Капитолии Е ли 


„свидетельствовать о совершенстве 
ва”у греческих художников. Но, и кроме 
них, 0 сь прекрасных детских голов. Прекрасней- 
‘Шим. же) изображением ребенка, сохранившимся нам от древ- 
‚ности, хотя и в несколько попорченном виде, является, без 
\ ‘сомнения»’детская фигура годовалого Сатира, в натуральную 
\ величину, находящаяся в вилле Альбани: это — рельеф, но 
настолько, выпуклый, что видна почти вся фигура. Ребенок 
украшен плющем и изображен пьющим, вероятно, из меха, 
который отсутствует, с такой жадностью, что глаза почти 
закатились и глубоко врезанный зрачок едва виден. Произве- 
дение это найдено у подножья Палатинского холма, на стороне 
большого цирка, вместе с другим прекрасным высоким рельефом, 
изображающим Икара, которому Дедал прикрепляет крылья. 
звестный предрассудок, который принят, не знаю как, за 
истину, утверждающий, что древние художники далеко уступали 
новейшим в изображении детей, был бы этим опровергнут. 
Прекрасный стиль процветал еще довольно долгое время 
после Александра в лице многих известных художников, что мо- 
жно заключить отчасти по мраморным статуям, описанным во 
2-й части этой книги, отчасти по монетам. 
8. 


ТУ. 0 СТИЛЕ ПОДРАЖАТЕЛЕЙ 
И ОБ УКЛОНЕ И УПАДКЕ ИСКУССТВА 


Художники древности довели соотношения и формы 
красоты до такого высокого совершенства, а очертания фи- 
гур до такой определенности, что нельзя было, не со- 
вершив ошибки, ни отступить от них, ни ввести в них что- 
либо, 

Понятие красоты не могло более развиваться. Но так как 
искусство, как и все живое, не может остановиться на одной 
точке и не могло итти дальше, то поневоле ему пришлось 
итти назад. И боги и герои изображались во всевозможных 
видах и положениях; трудно было придумать что-нибудь но- 
вое, этим и была открыта дорога для подражания. Но оно 
ограничивает дух. Когда убедились, что невозможно превзойти 
Апеллеса или Праксителя, то стало трудно и достичь -Их,-№ 
подражатель во все времена стоял ниже своих. образцов, 
С искусством, очевидно, случилось то же, что, с% мировою 
мыслью; и между художниками также р м } эклектики, 
или собиратели, которые за неимением7 собственной творче- 
ской силы, стремились соединить отовсюду ‘отдельные  пре- 
красные части в одно целое.-Но ‘как в философии на эклек- 
тиков надо смотреть, какдна копийетов философов различных 
школ, которые! не вносят почти ничего своего, таки в ис- 
кусстве ни один из следовавших этой дорогой не оставил по 
себе ничегоз цельного, ‘оригинального и согласованного; и как 


бл компиляциям из далеких писаний древности сами 
{ теряны, так и в искусстве благодаря произведе- 

>. ния жателей великие оригиналы были отодвинуты на 
\ и 


. Подражательность способствовала отсутствию 


вобственных глубоких познаний, благодаря чему рисунок 


стал робким, и то, чего недоставало в знании, заменялось стара- 
нием, перешедшим мало-помалу в мелочность; в ‘цветущий 
же период искусства эти мелочи упускались из виду ив ве- 
ликом стиле считались даже вредными. Сюда относится то, 
что говорит Квинтилиан, а именно, что многие художники 
исполнили бы лучше Фидия украшения на его Юпитере 3%. 
Благодаря старанию избежать жесткости и изобразить все 
нежно и мягко, части, даваемые прежними художниками 
в сильных определенных чертах, стали круглее, но тупее, ми- 
ловиднее, но незначительнее. Не раз уже по этому пути 
вкрадывалась порча и в письменность, а музыка 305 покинула 
мужественное и, как искусство, впала в женственность. 

искусстве часто теряется хорошее именно потому, что 
всегда ищется лучшее. 


214 


Мальчик с гусем (вариант статуи в Капитолин) 
Мрамор. И в. до н. э. Мюнхен. Глиптотека 


В эпоху императоров, и даже несколько раньше, худож- 
ники стали особенно старательно отделывать изображение 
волнистых прядей волос в мраморе; на портретных головах 
они передавали с замечательнейшею точностью волосы бро- 
вей, что прежде не делалось в мраморе, а только в бронзе. 
На одной из прекраснейших юношеских голов из бронзы, 
сохранившейся на бюсте в натуральную величину в королев- 
ском музее Портичи, брови сделаны мягким резцом на сильно 
обозначенной глазной кости. Это — бюст, изображающий, по- 
видимому, героя, работы афинского художника Аполлония, 
сына Архия 3%. Без всякого сомнения, бюст этот также, как 
и другой, женский, одинаковой величины, относится к луч- 
шей эпохе в искусстве. Но и в древнейшие времена и до 
Фидия на монетах обозначался блик в глазу, и бронзовые 
вещи вообще носили на себе следы более тонкой и искусной 
обработки. На мужских идеальных головах это началось ранее 
чем на женских, хотя на обоих бюстах, повидимому, работы” 
одного и того же художника, брови сделаны’ острой дугой, 
совершенно в античном духе. № 7% ©:) “ 

ри сравнении работ позднейших \с/ произведениями вы- 
сокого и прекрасного стилей невольно бросалось в глаза, 
что искусство шло дорогой упадка; снадо думать, что неко- 
торые художники еТаралибь ‘возвратить его к большому стилю 
предков. Но так как\все в\этом мире возвращается и часто 
приходит к тому,| откуда’ началось, то могло случиться, 
что художники стали подражать древнейшему стилю, напоми- 
на и ими мало изогнутыми очертаниями работы еги- 
йетские: Это ‘предположение основано на довольно неясных 
=» показан Петрония 357 об искусстве его времени, в толко- 
`вазйи которых нет общего согласия. Говоря о причинах 
упадка красноречия, писатель этот оплакивает в то же время 
судьбы искусства, испорченного влиянием египетского стиля, 
который, по буквальному переводу значения его слов, „тесно 
собирает“, или „стягивает“. В этом я вижу указание на один 
из признаков египетского стиля, и если мое объяснение спра- 
ведливо, то, значит, художники около времени Петрония и до 
него в начертаниях и исполнении своей работы придержива- 
лись сухого, сжатого, мелочного способа. Отсюда можно за- 
ключить, что — в силу естественного хода вещей, согласно 
которому крайность следует за крайностью, — этот сухой и 
похожий на египетский стиль должен был быть исправлением 
преувеличенных размеров. В пример сказанного можно при- 
вести фарнезского Геркулеса, мускулы которого вздуты го- 
раздо больше, чем того требует здоровый рисунок. \ 

Признаки этого нового стиля отражаются на многих ба- 
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рельефах, которые по жесткости и напряженности фигур можно 
было бы принять за работы этрусские или старогреческие, 
если бы это позволяли другие указания. Укажу, например, на 
барельеф виллы Альбани, изображающий процессию трех оде- 
тых богинь; из них последняя держит длинный скипетр, средняя, 
повидимому, Диана, имеет на плечах лук и колчан, а в руке 
несет факел; она держит за мантию стоящую перед ней музу, 
играюшую на струнном инструменте и держашую чашу, в ко- 
торую Виктория, стоя рядом с жертвенником, льет возлияния. 
По первому взгляду можно подумать, что это работа этрус- 
ская, но архитектура храма этому противоречит. Повидимому, 
это произведение — работа греческого художника и не древ- 
нейшего времени, подражавшего этрусскому стилю. В той же 
вилле есть еще четыре подобных барельефа с тем же сюже- 
том, Тесная сжатость проявилась и в одеждах того времени. 
Между тем как в прежние времена римские ораторы высту+% 
пали в одеждах с роскошными широкими складками, при 
Веспасиане они одевались в узкие, плотно“чприлегающие 
одежды 398: при Плинии стали изображать в таких узких одеждах 
(пенулы) 20? мужские статуи: 2 

алоба Петрония на египетское влияние’в искусстве мо- 
жет быть истолкована и мримером масто встречающихся 
в Риме в это время фигур египетских божеств; их распро- 
странение было господетвующим предрассудком; Ювенал го- 
ворит, что живописцы жили изображениями Изиды. Через 
такие работы художников, подражавших египетским фигурам, 
влияние”этого стиля отразилось и на других фигурах. До сих 
Деев фигуры Изиды, одетой на этрусский лад, но 
сделан! по ряду признаков во времена императоров, как, 
‚например; Изида в натуральную величину во дворце Барбе- 
рини. Мнение это не покажется странным всем, кто знает, ка- 
кой вред может быть нанесен искусству одним человеком, 
как, например, Бернини; тем больше должны были это сде- 
лать многие, или даже большинство художников, работавших 
над египетскими фигурами. 

Особенно осторожно следует судить о времени происхо- 
ждения художественной работы; фигура, кажущаяся этрусской 
или старогреческой, оказывается ею далеко не всегда; она 
может быть копией или подражанием старинному произведе- 
нию, послужившему оригиналом для многих художников раз- 
личных эпох 310, что можно было бы сказать и о приведен- 
ном рельефе; или, если это фигуры божеств, которые не мо- 
гут по роду признаков относится к той древней эпохе, к ко- 
торой они бы хотели, то перед нами случай, когда старин- 
ность стиля есть нечто само по себе праздничное, придаваемое 
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для того, чтобы возбудить больше почета. Ибо если, по 
словам одного писателя?11, твердость в образовании и созву- 
чии слов придает речи величавость, то твердость и строгость 
древнего стиля должны оказывать то же действие в искусстве. 
ко относится не только к общим очертаниям фигуры, но 
также и к одеждам, принятым в этрусских и древнейших гре- 
ческих фигурах. Юпитер в таком виде возбуждает как бы 
большее почтение и приобретает больше подлинности; таким 
было его изображение с надписью ®? ОУ ЕХЗОРЕКАМТ!$- 
ЯМО (Юпитеру, в высшей степени превосходнейшему), которая, 
как поёмет каждый, не может быть очень старинной. То же 
можно сказать о голове Паллады, работы Аспазия 313, при- 
надлежащей по стилю к эпохе, более старинной, чем та, на 
которую указывают формы букв в имени художника. Оттого 
Гори и говорит 314, что греческий художник, вероятно, имел 
перед глазами этрусскую статую. Богиня Надежда изображается, 


часто в древнейшем стиле, как, например, на монетахимператора ” 


Филиппа Старшего 315, так же, как и мраморная Надежда дворца 
Людовизи?16; на них же похоже изображениё ей на трех резных 
камнях музея Штосса. Здесь ожно\ для ь- а привести 
портреты, одетые по моде Ван-Дейка, Моде, которая и сейчас 
популярна у англичан и гораздо более выгодна для художника 
и для портретир го, чём\ нынешняя стесненная одежда. 

‚ здесь Нами азанвову”бтносится также и к так назы- 
ваемым голов: атона; представляющим лишь гермы — 
бюсты на столбах! квадратного сечения, которым придано по- 
98-2 № амней с головами. По обеим сторонам висят 
пр лос, бкак на этрусских фигурах. Лучшая из таких 
ик 6" голов перевезена пять лет назад из Рима в Си- 
у 


, ю. С»нею вполне схожа голова одной одетой мужской 
татуи девяти пальмов вышиной, найденной весной 1761 г. 
вместе с четырьмя уже упомянутыми кариатидами у Монте 
Порцио, где, на основании некоторых найденных надписей, 
прежде стояла вилла дома Порция. На статуе надета легкая 
нижняя одежда, что показывают мелкие складки, доходящие 
до самых ног; сверху накинут шерстяной плащ, закинутый 
на левое плечо, так что вытянутая левая рука им совершенно 
закрыта. На крае перекинутого через плечо плаща написано 
имя „Сарданапаллос“ с двумя „ламдами“ (^^) вопреки обыкно- 
венному правописанию. Эта буква попадается, однако, удво- 
енной и в других местах; например, на одной дкой монете? 17 
города Магнезии стоит надпись Поллис (город) вместо Полис. 
Имя принадлежит некому иному, как известному ассирийскому 
царю, а между тем статуя не может быть его изображением 
по более чем одной причине: довольно только сказать, что» 
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по словам Геродота, он был без бороды и всегда стриг ее, 
а сгатуя — с длинной бородой; она напоминает собой лучшие 
времена искусства и, повидимому, сделана не при императо- 
рах 313, Четыре кариатиды, оставшиеся от большего числа, ве- 
роятно, Поддерживали прежде карниз комнаты: на головах 
их сделано выпуклое закругление, в котором, вероятно, стояла 
капитель или корзина. 

Павзаний также указывает на существенное отличие стиля 
искусства последних времен от старинного ; он говорит 319, что 
жрица Левкиппид, т.е. Фебы и Гилагры, велела снять старин- 
ную голову со статуи одной из этих богинь, желая сделать 
ее красивее и приделать ей новую, как он говорит, „сделан- 
ную по сегодняшнему искусству“. Стиль этот можно бы наз- 
вать мелочным или плоским: то, что на старых фигурах было 
мощно или возвышенно, здесь стало тупым и низким. Но об ° 
этом стиле нельзя судить по статуям, получившим своб \\наз ( 
звание только по приставленной к ним голове. %\/? 

Когда же, наконец, искусство стало ещё болвше клонйться 
к своему упадку, и в силу наличиямногочисденных старых 
статуй число новых по сравнению с ними стало ‘Мало увеличи- 
ваться, главным занятием художников сделалось производство 
голов и бюстов или того, чтб? называют портретами. Этим 
отличается последняя эпоха’древнего искусства до его оконча- 
тельного упадка. Поэтому нелвЗя удивляться, встречая многие 
не только сносные,|но ‘даже’ часто прекрасные головы Макрина, 
Септимия Севера и Каракаллы, например, Фарнезского; цен- 
н , уж ‘только в прилежании. Легко может быть, 

м пп не сделал бы лучше головы Каракаллы, но 
гер последней никогда не мог бы сделать фигуры, 
ной”Лизипповым, в этом и состоит разница. 

Несмотря на правила, завещанные древними, художники 
считали необходимым резко и выпукло обрисовывать на теле 
жилы. На арке Септимия такие выпуклые жилы показаны 
даже на идеальных женских руках статуй Победы, несущих 
трофеи: как будто бы сила, принимаемая Цицероном за об- 
щее свойство современной руки, должна была распространяться 
и на женские руки и выражаться таким именно способом. 
А между тем как мягко очерчены жилы сверху на обломках 
даже колоссальных фигур, которые должны быть, кажется, 
статуями Аполлона. и сохраняются в Капитолии! 

льшинство погребальных урн и барельефов относится 
также к этому последнему времени искусства. Некоторые 
барельефы, сделанные отдельно, отличаются особыми выдаю- 
щимися краями. Большинство урн делалось, повидимому, за- 
ранее для продажи; это можно заключить по тому, что изо- 


м 


2 


бражения на них не имеют ничего общего с личностью по- 
койника или надписью. Одна из таких урн находится в вилле 
Альбани. Ее передняя сторона разделена на три части : справа— 
Улисс, привязанный к мачте корабля из страха перед пением 
Сирен, из которых одна играет на лире, другая на флейте, 
третья поет со свертком в руках: причем все три изображены по 
обыкновению с птичьими ногами, и за особенность их можно при- 
нять, что на всех трех накинут плащ; с левой стороны сидят 
философы, беседующие между собою; а в середине надпись, не 
имеющая никакого отношения к рисункам и еще никогда не 
приводившаяся. (говорящая о некиих мучениках). 


У. 0 ХОРОШЕМ ВКУСЕ, СОХРАНИВШЕМСЯ В ИСКУССТВЕ ДАЖЕ 
ВЕГО УПАДОК 


$ 
Несмотря на самый упадок искусства, за древнимй\ об 


тается слава, что искусство их сохранило сознание своего” 


величия. Гений их отцов не покинул их бовершенно, и даже 
посредственные работы последнего „времени сдел ‘еще по 
правилам великих мастеров. Головы сохранил: щий харак- 
тер древней красоты; в позах, движениях. и бдеждах обнару- 
живаются постоянно следы чистой правды и простоты. Изы- 
сканное изяществодафектированная-и плохо понятая грация, 
преувеличенная и рта ая гибкость, — свойства, от которых 
частично не дли дажё лучшие вещи современных худож- 
ников, — никогда не ослепляли древних. Мы находим даже, 
судя по’убранству' волос, несколько прекрасных статуй Ш в. 
Вашей эры, которые можно рассматривать как копии с более 


ъ старинных” произведений. Таковы две статуи Венеры в нату- 


ралвную величину и с собственными античными головами, 
сохраняемые в садах дворца Фарнезе: одна с прекрасным 
лицом Венеры, другая с лицом знатной женщины того времени, 
но обе в одинаковой прическе. В Бельведере есть Венера 
той же величины, но худшей работы; прическа похожа на преды- 
лущие и была свойственна, повидимому, всем женщинам 
того времени. Аполлон виллы Негрони, возраста и роста 
пятнадцатилетнего юноши, может быть отнесен к лучшим 
юношеским фигурам, находящимся в Риме. Но голова этой 
статуи изображает не Аполлона, а яд: какого-нибудь принца 
императорского дома того времени. Значит, были еще худож- 
ники, которые умели хорошо делать древние прекрасные 
фигуры. 

заключение этой главы я дам несколько сведений об 
одном необыкновенном памятнике Капитолия из камня вроде 
базальта. Он изображает большую обезьяну, сидящую таким 


образом, что передние ноги лежат на коленях задних, голова 
потеряна. На базе фигуры, с правой стороны, вырезано по- 
гречески: „Фидий и Аммоний, сыновья Фидия ее делали“ 320, 

а надпись, на которую немногие обратили’ внимание, была 
в том рукописном каталоге, из которого ее почерпнул Рей- 
незий, приведена без указания на самое произведение, и можно 
было бы ее принять за подделку, еслибы она не носила оче- 
видных следов древности, Это с виду незначительное произ- 
ведение заслуживает между тем большого внимания благодаря 
своей надписи, и я хотел бы сообщить мои соображения. 

В Африке была колония греков, называвшаяся на их языке 
Питекузы благодаря большому количеству обезьян, которые 
находились в этих местах. Диодор 3?! говорит, что колонисты 
почитали этих животных, как египтяне собак. Обезьяны бе- 
гали свободно по их жилищам и брали то, что хотели. Даже | . 
детей своих греки называли по именам, придаваемым “Этим (. 
животным, так как они, очевидно, присваивали именекоторые ” 
почетные названия, подобно богам. И я Яум > капито- 
лийская обезьяна изображает именно такой предмет покло- 
нения питекузских греков; по меньшей мере ячие вижу дру- 
гого пути согласовать имя двух греческих. скульпторов с та- 
ким чудовищем в искусстве. Нювидимому, Фидий и Аммоний 
работали для этих^треков\варваров: Когда сицилийский царь 
Агафокл вел войну в Африке”с карфагенянами, один из его 
полководцев, Евмар, провик до страны этих греков, завоевал 
и разрушил®один из их городов. Предположить, что эта по- 
читаемая за божество обезьяна именно тогда была перевезена 
с ля особенное в качестве памятника, не до- 

Йшая форма букв, имеющих черты сходства 
куланскими. Значит, надо думать, что произведение это, 
2 анное гораздо позже, было перевезено в Рим уже при 
императорах; и это делают вероятным слова латинской над- 
писи, начертанные с левой стороны базы. Надпись состояла 
из четырех строк, от которых остались еще следы, но про- 
честь можно только слова ЧЕРТ. . ОУЕ. СО5. Значит, это гре- 
ческое племя, поселившееся в Африке, жило там еше во вре- 
мена нашего историка и сохраняло до этой поры свои суе- 
верные обычаи. Здесь я отмечу также по случаю мраморную 
статую женщины, стоящую в Враале и принимаемую за ве- 
сталку, относительно которой есть сведения, что она была 
найдена около Бенгази или предполагаемой столицы Нумидии, 
прежней Барки. 

повторения всего изложенного в этом отделе, мы 
скажем следующее: греческое искусство, а особенно скуль- 
птура, делится на четыре стиля, а именно на прямой и жест- 


\\ 


кий, великий и угловатый, продолжавшийся, должно быть, до 
Фидия, второй — до Праксителя, Лизиппа и Апеллеса, третий, 
очевидно, прекратившийся вместе с их школой, и четвертый, 
тянувшийся до падения искусства. В своем высшем расцвете 
последнее сохранялось недолго, ибо от времен Перикла до 
смерти Александра, когда великолепие искусства стало скло- 
няться к упадку, прошло около ста двадцати лет. Вообще 
судьба искусства в новейшее время сходна с древней: здесь 
тоже было четыре главных видоизменения с той только раз- 
ницей, что новейшее искусство падало не постепенно, как 
греческое, но, достигнув высшего совершенства в лице двух 
великих художников (я говорю здесь только о рисунке), вдруг 
опустилось. Стиль был сухим и натянутым до Микель-Ан- 


джело и Рафаэля. Они же отмечают вершину искусства и мо- , 


мент его возрождения; после некоторого промежутка, во ыле 
которого царил дурной вкус, настал период подражатёле 


представителями которых были Карраччи и их школа!— врёмя”” 


это тянется до Карла Маратта. Если же Товорить `об одной 
скульптуре, то история ее будет ещё, короче: $ процветала 
при Микель-Анджело и Сансовино и Койчилась"е’ ними; Аль- 
гарди, Фиаминго и Рускони явились езспустя сто лет 321. 
кл (етьдртай, 
‚ | ОТДЕЛ ЧЕТВЕРТЫЙ 
О МЕХАНИЧЕСКОЙ\ ЧАСТИ ГРЕЧЕСКОЙ СКУЛЫПУРЫ 


1. 0 РАЗЛИЧНОМ МАТЕРИАЛЕ, УПОТРЕБЛЯВШЕМСЯ ГРЕЧЕСКИМИ 
год М! СКУЛЬПТОРАМИ 


2 зах на причины превосходства греческого искусства, 
А аъо ав начало его вместе с исследованием роста и упадка 
искусства, перейдем к механической стороне этого дела. Под 
этим подразумевается, во-первых, материал, из которого ра- 
ботали скульпторы,. и, во-вторых, самый способ обработки. 

В первой главе были даны уже некоторые общие истори- 
ческие сведения о различном материале, употребляемом в ста- 
туях как греков, так и других народов; здесь надо говорить 
главным образом о мраморе. Гарофало написал отдельное 
сочинение о различных сортах мрамора, упоминаемых у древ- 
них писателей, и привел места, которые он мог найти, каса- 
ющиеся этого предмета, с их точным переводом. Сочинение 
это ставится высоко всеми, дорожащими в науке начитанно- 
стью; но, несмотря на огромный труд, автор не разъяснил 
нам, в чем заключается главное достоинство прекраснейших 
сортов мрамора, и упустил из виду многие примечательные 
места древних писателей. 
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Известно, что антикварии, желая возвысить ценность ста- 
туи или ее материал, говорят, что она сделана из паросского 
мрамора, и Фикорони с трудом находит статую или колонну, 
сделанную не из этого камня; но это подобно предвзятому 
и условному предрассудку, свойственному ремеслу, а если его 
слова и оправдываются, то только в силу случайности. 
Почему Белон предполагает, что пирамида, или памятник 
Цестия, сделана из фазосского мрамора 23, мне неизвестно. 

Лучшие сорта греческого белого мрамора были: паросский, 
называвшийся „лигдинос“, — от горы Лигдос, находящейся 
на острове Паросе 34, и пентелийский, о котором Плиний 325 
не дает сведений, но ломки которого находятся близ Афин; 
а между тем из него делалось десять статуй на одну парос- 
скую, как видно из указаний Павзания. В сущности мы не 
знаем разницы между этими двумя сортами. —® %\ 

Белый мрамор бывает мелко- и крупнозернистый, т. 6 со\, 
стоит из более тонких или более грубых частей. Чем тоньше” 


зерно, тем лучше мрамор; есть даже стати, ‚которых 
составляет как бы одну молочную А/массуй\ наподобие теста, 
без признаков зерен; этот сортдбез сдмиен ий из всех. 


Так как паросский мрамор был ‚наиболве»-редкий, то, верно, 
он обладал этим свойством. /“Юроме догб, этот мрамор имел 
еще два свойства, привущие лу ему каррарскому: во-пер- 
вых, большую | мягк ею работать из него, как 
из воска, все ых детали, как-то: волосы, перья и 
т. п. — каррарск мрамор, напротив, для этого’ слишком 
лекарь дабтси, когда над ним начинают слишком 
вторых, нежный цвет, близкий к телесному, тогда 
рский мрамор ослепительно белого цвета. Из луч- 
мрамора сделан поясной барельеф Антиноя, несколько 
юльше натуральной величины, в вилле Альбани. 

Отсюда видно, как ошибается 326 Исидор, предполагая, что 
паросский мрамор ломался на куски, годные лишь для сосудов. 
Точно так же не менее ошибается и Перро’3?7, называющий 
крупнозернистый мрамор паросским; он и не мог этого знать, 
не выезжая никогда из Франции. Крупные зерна мрамора 
блестят, как каменная соль; есть один такой сорт, называ- 
емый „салинум“, вероятно, именно по сходству его с солью. 


П. СПОСОБ ОБРАБОТКИ У СКУЛЬПТОРОВ 


О способах обработки мы скажем сначала вообще, а по- 
том 0б обработке каждого материала отдельно: слоновой 
кости, камня и, поскольку известно, бронзы. Нам неизвестно, 
была ли существенная разница между работой древних худож- 
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ников и нынешних; достоверно только, что они делали модели 
для своих произведений. Один знаменитый писатель 323 усма- 
тоивает опровержение этого в тех словах Диодора, где послед- 
ний говорит, что египтяне работали по определенной мерке, 
греки же — по глазомеру. Один резной камень музея Штосса 
может доказать 32% противное: на нем Прометей измеряет от- 
весом создаваемого им человека. Известно, как высоко цени- 
лись модели знаменитого Аркезилая, работавшего незадолго 
до Диодора; а как много найдено и отыскивается до сих пор 
моделей из обожженной глины! Скульптор должен работать 
с меркой и циркулем, у живописца же эта мерка должна быть 
в глазу. 

Большинство мраморных статуй сделано из одного куска, 
и Платон дает своей „Республике“ даже закон делать статуи 
из одного куска 339. Из двух кусков, кроме приведенного 


Адриана и Антонина Пия, стоящие во дворце Русибли, Каку 


2-й главе египетского Антиноя, были сделаны еше две та 
показывают следы соединения на сохранив верхн. 

части. Замечательно, что на некоторых х, мраморных 
статуях головы были сделаны, в начала, и 
потом приделаны к туловищу;» это ви, на фигурах 
вставлены у плеч, причем 


Ниобеи и ее дочерей, где г 

нет подозрения, это поем или реставрация. Точно 

так же вставл г} бва кратно упомянутой Паллады 
а 


н 
виллы Альбани, а также овы четырех недавно найденных 
кариатид; ино в ялись также и руки, как у Паллады 


и мя х кариатид. 
Чу < ‚касается отделки материала, то сначала мы скажем 
Ь 


скол слов о слоновой кости. Повидимому, слоновая кость 


№, бётывалась на станке, и так как этой работой просла- 
лс. 


я Фидий, то надо думать, что искусство, им изобретен- 
ное и называемое древними торевтикой, т.е. токарным делом, 
и не было не чем иным, как искусством вытачивать на станке 
головы, руки и ноги из слоновой кости. На станке же дела- 
лась резьба на сосудах, подобных сосуду божественного 
Алкимедона у Вергилия, поставленному в качестве приза 
двум пастухам. ь 

з камней обрабатывались главным образом мрамор, ба- 
зальт и порфир. Фигуры из мрамора доканчирались или одним 
железом без полировки или же полировались, как теперь. 
Нельзя сказать, какой способ старее, потому что уже древ- 
нейшие египетские статуи из самых твердых камней полиро- 
вались тщательнейшим образом. Но есть также прекрасней- 
шие мраморные статуи, оконченные одним железом, без поли- 
ровки; такова, например, обработка Лаокоона, атлета, работы 
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Агазия в собрании Боргезе, центавра той же виллы, Марсия 
виллы Медичи и многих других фигур. Внимательный глаз 
легко увидит на Лаокооне, как мастерски и уверенно действо- 
вали резцом, чтобы не оутерять деталей полированием. 
Наружный слой таких статуй кажется шероховатым по 
сравнению их с отполированными и относится к ним, как 
бархат к блестящему атласу; он как бы подобен коже древних 
греков, не гладкой и не выхоленной теплыми ваннами, как у 
изнеженных римлян, а здоровой и покрытой легким пушком 331, 
первым намеком на бороду. Два мраморных больших льва, 
стоящие при входе в венецианский арсенал и вывезенные из 
Афин, сделаны тоже только одним резцом: этот способ более 
пригоден для таких и ббльших по размеру произведений. Но 
обломки колоссальной статуи, от которой на Капитолии оста- 
лись обе ноги, части рук и колено (вероятно, куски колос: °, 
сального Аполлона, привезенного Лукуллом в Рим из Апол-, 
лонии), были отполированы. Ноги этого колосса имеют девять” 
пальмов в длину, ноготь на пальце восемь Сол виною. дюймов, 
а сам палец более четырех пальмов^в окруийетн, скусство 
справляться с помощью одного4резца’могло\быть достигнуто 
только частым упражнением; в наше, время для этого нет 
поводов. ( | в 

Большинство мраморных статуй’ было, однако, отполиро- 
вано, вероятнд, Тем) же с Е З- это делается теперь. 
Один сорт камня, Зуи ий полировки, доставлялся 
с острова. Наксоса 32, и Пиндар называет его лучшим 33. 
И теперь ‘все статуи сглаживаются воском, как у древних 234, 

‘воск\этот тщательно стирается и не образует особой по- 

А/^ А вроде лака. Нижеприведенные места были всеми 
\% маемы неправильно, как касающиеся чистки статуй. 

Черный мрамор стал употребляться позже белого: лучший 
и самый тонкий сорт его называется обыкновенно „параго- 
ном“ или „пробирным камнем“. Из целых греческих фигур: 
этого камня до нас сохранились: Аполлон Фарнезской гал- 
лереи, так называемый бог Авентин в Капитолии, оба больше, 
чем в натуральную’ величину, два центавра кардинала Фу- 
риетти, работы Аристея и ей из-Афродисия, и молодой 
Фавн в натуральную величину, виллы Альбани, найденный 
в Неттуно. 

Греческие художники пробовали свои силы также в ба- 
зальте как зеленом, так и железистом, но из всех статуй до 
нас не дошло ни одной целой. Остались обломки мужской 
фигуры в натуральную величину в вилле Медичи, и, судя по 
ним, надо думать, что это была одна из прекраснейших ста-- 
туй древности; ее нельзя рассматривать без удивления, отно- 


\ 


сящегося как к тонкости отделки, так и к общему знанию 
дела. Оставшиеся головы из этого камня заставляют предпо- 
лагать, что из него работали только особо искусные худож- 
ники; они все выполнены с замечательной законченностью и 
в прекраснейшем стиле. Кроме головы Сципиона, о которой 
я уже говорил во второй части, во дворце Вероспи есть го- 
лова юного героя и в вилле Альбани— женская идеальная 
голова, поставленная на старый одетый бюст из порфира; 
лучшая же из этих голов была бы, несомненно, голова юноши 
в натуральную величину (принадлежащая пишущему эти 
строки), на которой, однако, неповрежденными остались только 
глаза, волосы, лоб и одно ухо. Отделка волос на этой голове 
и на бюсте дворца Вероспи отличается от других мужских 
голов из мрамора: они не набросаны свободными локонами и 
не отделаны буравчиком, но изображены коротко острижен- 


ными и гладко причесанными, подобно волосам на неко ых 


идеальных мужских головах из бронзы, на которых! ка 
волос обозначен отдельно. На бронзовых “гол. , анных 


с натуры, отделка волос другая: и ой фигуре Марка 
Аврелия и на пешей Септимия4Севе во ДВО, арберини) 
волосы сделаны вьющимися, каки на морных изобра- 


жениях. У капитолийского Г. са в сы толсты и вьются, 


как обыкновенно е . олнению волос последней 
из упомянуты у и ено необыкновенное, скажу 
более, неподражаемое, с’ ие и искусство, С той же почти 


тонкостью сделаны в! сы на морде льва из самого твердого 
базальтй № виндграднике Бориони. 
^- Необыкновенная гладкость, которую придавали и должны 
лип вать этому камню в связи с тонкими частями, из 
“ рых состоит, препятствует возникновению на нем ца- 
апин, как на самом гладком мраморе, почему все базальто- 
вые головы вырыты из земли в их первоначальной поли- 
овке. 
ы Далее следует коснуться работ из порфира. В этом отно- 
шении современные художники далеко отстали от древних и 
не потому, чтобы они не умели обращаться с порфиром, как 
это предполагают некоторые несведущие писатели **, а по- 
тому, что древние работали из него с замечательной легкостью 
и с неизвестными нам преимуществами. Что‘старые худож- 
ники имели особые преимущества в этой работе, доказывается 
старинными порфировыми сосудами, выточенными на станке. 
Кардинал Александр Альбани обладает лучшими в свете пор- 
фировыми вазами, две из них вышиной больше двух римских 
пальмов; одна была куплена папой Климентом Х] за три тысячи 
скуди. Нынешние художники, хотя и дошли до известной сте- 


пени совершенства в отделке порфира, не знают употребле- 
ния жидкости, открытой Косьмою, великим герцогом Тоскан- 
ским 336, для придавания резцу большей твердости. В настоя- 
щее время из порфира делаются не только одни крупные 
вещи, как, например, прекрасная крышка великолепной ста- 
ринной урны в капелле Корсини церкви св. Иоанна Латеран- 
ского, но и различные бюсты императоров; таковы бюсты 
двенадцати первых императоров в галлерее дворца Боргезе. 
Но главная трудность и преимущество древних заключаются 
не в этом, а, как уже сказано, в обточке сосудов на станке. 
Для мелких вещей в наше время начали уже точить этот 
камень, но крупные сосуды или делаются сплошными, как те 
зеленые вазы, что стоят во дворце Вероспи, или же, если 
они пустые, им придают цилиндрическую форму, без гор- 
лышка и желобов; таковы те, что стоят во дворце Барбе ` \, 
и в вилле Боргезе. Но умение придавать сосудам эллипТич ` (; 
скую форму, как в древности, вытачиванием нехсоставляет” 
потерянной тайны; кардиналу Альбани удДало о тб это 
в вполне удачном опыте, не уступающе форт гделки 
древним, поскольку порфир выточен) до тол ы пера; но 
оттачивание стоит втрое дороже фо да, и стоял он 
на станке тринадцать месяцеве 29 - к 
Здесь надо 3 тить, ®тд, нет Порфировых статуй, на ко- 
торых ри ги, были бы сделаны из этого камня; 
их всегда делали | отдельно’ из м мора. В галлерее дворца 
Киджи, находящейся Теперь в Дрездене, была порфировая 


головадКалигулы; но она—новая и скопирована с базальтовой, 
ей в Капитолии. То же самое можно сказать о голове 
с в вилле Боргезе. Есть, правда, четыре фигуры из 


ного’порфира, стоящие по две при входе во дворец до- 
жей в Венеции, но эта работа греков позднейшего времени 
‚или средних веков. Иероним Магиус, верно, очень мало знал 
об искусстве, когда утверждает, что эти фигуры изображают 
Гармодия и Аристогитона, освободителей Афин 337, 

Что касается, наконец, работ из бронзы, то из ней за- 
долго до Фидия было сделано много статуй, и Фрадмон, ко- 
торый был старше Фидия 23%, сделал из бронзы двенадцать 
коров 339, увезенных из Фессалии в качестве добычи и поста- 
вленных при входе одного храма, Павзаний сообщает, что 
в древнейшие времена, до эпохи процветания искусства, брон- 
зовые фигуры делались из отдельных кусков и сколачивались 
гвоздями; такова была статуя спартанского Юпитера 340, ра- 
боты некоего Леарха, школы Дипена и Скиллида. Почти 
таким же способом из кусков сделаны шесть женских бронзо- 
вых фигур в Геркулане, в натуральную величину и несколько 


Бюст Диониса—Вакха, так называемый „Платон“ из Геркулана 
Бронза. У (?) в. до н. э. Неаполь. Национальный музей 


менее: голова, руки и ноги отлиты отдельно, и туловище 
тоже не из одного куска. Эти куски при соединении не 
спаяны (никаких следов спайки не найдено при расчистке), 
но связаны введенными брусочками, которые в Италии назы- 
ваются по их форме „ласточкиными хвостами“. Короткий 
плащ этих фигур состоит тоже из двух кусков, переднего и 
заднего, и скреплен на плечах, где плащ застегивался. Мон- 
фокон 34? почерпнул свои сведения из неверного источника, 
если ему говорили, что конная статуя Марка Аврелия не вы- 
лита, а выбита молотком. 

Волосы и свободно висящие кудри делались посредством 
припаивания, как это видно на одной из стариннейших фигур 
всей древности, стоящей в геркуланском музее Портичи; 
это — женский бюст, на лбу которого в пространстве между 
ушами помещено пятьдесят локонов, сделанных как бы из 
толстой проволоки, толщиною в гусиное перо: мелкие локоны 
переплетаются с крупными, и каждый имеет от четырех до“ 
пяти завитков; задние волосы заплетены и обрамляют голаву, \ 
как бы в виде диадемы. Там же стоит ри, ва 

с 


< длинной бородой, наклоненная несколько к отря- 
щая вниз: завитки на ее висках то. а ‘рт 
Но И. 
внима’ 


ная голова, носящая имя Платона, есть о ” чудес ис- 

кусства, и тому, кто ее не рассм. : тельно, нельзя 

дать о ней понятия. мое редкое произведение этого 

рода представляет юНо «Я а ужекыя голова, являющаяся 

портретом определенного \л покрытая 68 припаянными 

локонами, а на зат! и другими, которые не 

отдел ый литы вместе с головой. Они похожи 

олос аги, которая была скручена и опять от- 

а . ‚ висящие на лбу, имеют пять и более завит- 

ре е, которые на затылке, — до двенадцати, и на всех 

о г две прорезанные черты. Можно думать, что это бюст 

Птолемея Апиона, изображаемого на монетах всегда с длин- 
ными висящими локонами, 

Из лучших бронзовых статуй три в человеческую вели- 
чину находятся в том же музее: одна изображает спящего 
Сатира, с правой рукой над головою и свисящей левой; дру- 
гая — старого пьяного Сатира, лежащего на мехе с вином, 
покрытого львиной шкурой. Он опирается на левую руку и 
щелкает пальцами правой, как анхиальская статуя Сардана- 
пала 343, выражающая радость, как это делается и теперь 
в танцах. Но превосходнейшая из трех— это сидящая статуя 
Меркурия, отставившего левую ногу и опирающегося на правую 
руку, с телом, склоненным наперед. На подошвах ремни, 
прикрепляющие крылья, сплетены в виде розетки, чтобы по- 
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казать, что божество летает, а не ходит. (От жезла остался 
один конец в левой руке; остальная часть потеряна, что до- 
казывает, что статуя привезена извне, где и потеряла этот 
кусок; так как Меркурий, кроме головы, найден без всякого 
повреждения, то и жезл должен был быть тут же. 

Многие выставленные публично бронзовые статуи были 
позолочены; следы такой позолоты видны до сих пор на 
конной статуе Марка Аврелия, на обломках четырех коней и 
колеснице, стоявших на геркуланском театре, а особенно на 
капитолийском Геркулесе 3. Прочность позолоты на этих 
статуях, много веков скрытых под землею, зависит от тол- 
щины листового золота: оно чеканилось далеко не так тонко, 
как теперь. Буонаротти 34° показал большую разницу в их взаим- 


ных отношениях. Оттого-то так прекрасно сохранились золо- 7% 


тые украшения двух засыпанных комнат императорск ы 


дворца, находящихся на Палатине в вилле Фарнезе:, А 
и у 


на них свежо, как новое, а между тем комнаты эти оч 
сыры, потому что покрыты землею. Нельзя ъбезоуди- 
вления небесно-голубые дугообразные роще мал нькими 
золотыми фигурами. Позолота «охранилась в развали- 
нах Персеполя 348. А > 
Позолота при помощи пр исси, как известно, 
двумя способами: Фдини называется амальгамированием, 
другой в Рим | „Мо ‚ что значит — „по способу 
шпажника“. В ой производится посредством листового з0- 
рвом же’способе золото плавится в кислоте. 


лота, п е 
В ов ное золото вливается ртуть и затем вся смесь 
т ‚ несильный огонь; кислота тогда испаряется, а 
т. шивается с золотом и образует род мази, которой 
азы 


т заранее вычищенный металл при высокой темпе- 
атуре. Сначала этот слой бывает черного цвета, но когда. 
его подвергнут снова действию огня, золото принимает свой 
натуральный блеск. Эта позолота как бы сливается с метал- 
лом, но не была известна древним: они золотили только ли- 
стовым золотом, после того как предмет обкладывался или 
обтирался ртутью; а прочность позолоты зависит, как ска- 
зано выше, от толщины листов, положение которых еще и 
сейчас видно на лошади Марка Аврелия. 

На мрамор наводили позолоту с помощью яичного белка; 
теперь это делается посредством чеснока, которым натирают 
мрамор, а затем покрывают его слоем гипса, на который на- 
носится позолота. Некоторые употребляют для этого фиговое 
молоко — жидкость, выделяемая начинающими созревать с0- 
рванными фигами. На некоторых мраморных статуях до сих 
пор видны следы позолоты волос, как это было уже упомя- 


% 
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нуто выше; сорок лет назад была найдена нижняя часть го- 
ловы, похожей на Лаокоона, вся вызолоченная, но позолота 
на ней нанесена не на гипс, а непосредственно на мрамор. 

К бронзовым работам надо отнести и монеты, чеканка ко- 
торых у греков различна, смотря по различной древности 
искусства. В древнейшие времена она делалась плоской, 
в эпоху же процветания искусства и в последующие вре- 
мена — более выпуклой; в первом случае очень старательно, 
во втором— обобщенно. О старинных монетах с двумя штем- 
пелями я говорил в начале З-го отдела этой главы. 

Здесь я приведу неизвестную еше надпись в вилле Аль- 
бани, в которой упоминается о позолоте монет: 


ЕЕСТГ МИМОТА НЕГР!$ УМО ТНАШ.О 
МАВТО $00 ВЕМЕ МЕВЕМТ!Е ОТ ЕЕСТ 
ОРЕСМА$ РЕОМВАЕ!А$ ТКАЗТВЕЮМА + 
ЕТ ТНСАЕ! $ЗОРЕКРОЗТО АОЕ! МОЕ 


9) 
(Сделала... Эльпида Юлию Таллу, мужу ему. | доетой- 


ному, который. исполнял работи в №4 А п 1) наложению 
золота на монеты. 


АО ть садыь > 
м НИХ ГРЕКОВ 
После этого; четвертого отдела, — а именно после рассмо- 
трения. в ской части искусства, — в пятом и последнем 
е \2] лавы идет исследование живописи древних, ко- 
ч # У время можно изучать с ббльшей основатель- 
\ я раньше, после открытия сотен старинных картин 
Геркуланее. При всем том мы должны постоянно, помимо 
литературных свидетельств, уметь делать заключения о кра- 
соте на основании того, что по зрительному впечатлению не 
может быть иным, как посредственным; мы должны считать 
себя счастливыми, что можем, как после кораблекрушения, 
собрать’ отдельные доски. 
начала я дам несколько сведений о лучших открытых 
картинах, а затем о времени, в которое они, вероятно, были 
написаны, с перечислением картин греческих и римских; 
наконец, будет исследован род самой живописи. 


1. 0 СТЕННОЙ ЖИВОПИСИ ВООБЩЕ 


Кроме четырех картин, нарисованных на мраморе, все 
остальные найденные картины принадлежат к стенной живо- 
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писи. Плиний говорит, что знаменитые художники не писали 
никогда своих картин на стенах", но это неосновательное 
его суждение доказывает еще раз, как совершенны были луч- 
шие произведения древности, так как некоторые из оставшихся, 
бывшие, вероятно, по сравнению с картинами знаменитых 
художников, посредственными, обнаруживают большую кра- 
соту рисунка и кисти. 

Первые картины писались на стенах: уже халдеи украшали 
свои комнаты живописью, как мы читаем у пророков 48, что 
не значит, как это думает некто, что они вешали на них кар- 
тины 39. Полигнот, Онат, Павзаний и другие знаменитые худож- 
ники были известны своими работами по украшению храмов 
и других общественных построек: даже Апеллес, кажется, раз- 
рисовал стены одного пергамского храма 350. Служило к пользе 
искусства, что комнаты, оклеенные обоями, не были в ходу, 
и стены раскрашивались. Древние люди не любили смоет | 
на пустые стены; и там, где это было слишком дорогд, ст’ 
если не покрывались фигурами, то оо о рабу 
краску с выделением отдельных полей, 

\ 


ЦП. ОБ ОСТАВШИХСЯ КАРТ, ИНАХ, НАПИСАННЫХ НА СТЕНАХ 
© в 
В Риме сохранидись ‘ле ах старинные картины: так 
называемые Вёнера`\и Рома дворце. Барберини, Альдо- 
брандинская свлуба т так/называемый Марк Кориолан, семь 
С в галлерее К Колле гии Св. Игнатия и одна картина у кар- 
бани. 

| нё ВБ двух картинах написаны в натуральную 
к "Рой сидит, а Венера лежит; голова последней, 
а как и Амуры и другие аксессуары, была дополнена 
Ззоананны Карло Маратта. Эта фигура была найдена в земле 
при постройке дворца Барберини, и думают также, что там же 
была найдена и Рома. Когда император Фердинанд Ш зака- 
зал копию с этой картины, то было найдено письменное 
известие, что она открыта в 1656 г. у Баттистерия Констан- 
тина, и по этой причине ее причисляют к работам того 
времени. Из напечатанного ‘письма комендатора дель Поцио 
‚ к Ник. Гензиусу, я вижу, что картина эта была найдена го- 
дом ранее, и именно 7 апреля 1655 г., но не сказано, в ка- 
ком месте; ее описал Ла-Шосс?5?, Другая картина, называе- 
мая „Горжествующий Рим“ и состоявшая из многих фигур, 

была прежде в том же дворце, а теперь оттуда исчезла? 
Так называемый Нимфеум в том же местез5* уничтожен сы- 
рот и я думаю, что то же случилось и с предыдущей кар- 

тино 


Оба последние произведения состоят из фигур, вышиною 
около двух пальмов, так называемая „Свадьба“ была открыта 
недалеко от св. Марии Маджоре, на месте, где прежде были 
сады Мецената 55. Другая картина, а именно Кориолан, не 
исчезла, как предполагает Дю-Бо 355, а стоит до сих пор под 
сводами терм Тита в большой нише, в которой прежде стоял 
Лаокоон и которая засыпана до свода. 

Семь картин Иезуитской коллегии взяты из свода, нахо- 
дившегося у подошвы Палатинского холма, на стороне боль- 
шого цирка. Лучшие из них — Сатир, пьющий из рога; вы- 
шиною в два пальма, и маленький ландшафт с фигурами, 
величиною в один пальм, превосходящий все ландшафты 
в Портичи. Восьмая картина досталась аббату Франкини, 
тогдашнему великогерцогскому тосканскому посланнику в Риме; 


последнего — кардинал Александр Альбани: она изобр 
жертвоприношение, совершаемое тремя фигурами, хи Грав 
вана Моргеном в приложении к ем и артоли. 


В середине ее стоит на пьедесталелнеб, неодетая фи- 
гура мужчины, держащая в поднятой й т, ав пра- 


от него получил ее кардинал Пассионеи, а после пажа 
4 © 


вой — короткую палицу, усеян зуб роде тех, кото- 
рые употреблялись сомы = ман С одной стороны 


этой фигуры сто еб ертвенник, с другой — сосуд, 
и оба предмета ятся. беих сторон картины стоят 
одетые фигуры жёнщин адемами, из которых правая дер- 


руктами. 


жит в рука® блю. 
олеё мёлких картин, найденные между развалинами 
а раторов и перевезенные оттуда в Парму, совсем 
лу ит 15 от сырости. Вместе с другими сокровищами Парм- 
таллереи они оставались около двадцати лет в своих 
иках под сырыми сводами, и когда их оттуда вынули, то 
нашли одни куски штукатурки без картин; их и можно видеть 
в неоконченном королевском замке Капо ди Монте в Неаполе. 
Но картины эти были очень посредственны, и потеря эта 
небольшая. В тех же развалинах найдена нарисованная кариа- 
тида, поддерживающая часть потолка: она сохранилась и 
стоит в Портичи между геркуланскими картинами. Последние 
частью найдены в 1722 г. в вилле Фарнезе, частью же стояли 
по стенам большого зала в 40 пальмов длины, открытого 
в 1724 г. Стены этого зала были разделены архитектурными 
украшениями на поля различной величины: на одном из та- 
ких полей женская фигура выходит из корабля, ее ведет 
молодой мужчина, который, кроме плаща, висящего сзади 
с плеч, не имеет одежды. Торнбуль напечатал гравюру с этой 
картины 357. . 
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\ И означить отведенный ему короткий срок лет великими под= 


Картины на гробнице Цестия?5 исчезли бесследно от сы- 
рости; от овидиевой гробницы, находящейся на Виа Флами- 
ния в полутора милях от Рима, остался от различных сцен 
только кусок стены с изображением Эдипа и Сфинкса 39, 
вделанный теперь в стены зала виллы Альтиери, Беллори 
говорит еще о двух картинах этой виллы, которых теперь 
там нет; Вулкан и Венера с другой стороны той картины 
являются новой работой. 

В ХУ! в. можно было еще видеть картины в развалинах терм 

° Диоклетиана 38. Кусок старинной картины дворца Фарнезе, 
приведенный дю Босом 3, в Риме вовсе неизвестен. Из гер- 
куланских стенных картин самые большие находились в пу- 
стых нишах круглого, довольно большого храма, вероятно, 
в честь Геркулеса; они изображают Тезея после победы над 
Минотавром, рождение Телефа, Хирона с Ахиллесом и Пана ' 
с Олимпом. Тезей не дает понятия о той красоте, коТтброй ( 
прославился этот герой и благодаря которой, придя в Аф у 
был принят за молодую девушку в?. Я хбтел/бы ево видеть 
с длинными распущенными волосами%, как кам ствительности 
носили их Тезей и Язон, когда последний в ые пришел 
в Афины. Тезей должен был походить \на»Язона, описанного 
Пиндаром 353; красота их удивляла весь’афинский народ, ду- 
мавший, что к ним явился, Аполлон, или Вакх, или Марс. 
В Телефе Геркулёс ве похож на греческого Алкида, и осталь- 
ные головы весьма 'обыденны. Ахилл на третьей картине 
стоит в ‘спокойной непринужденной позе, но лицо его заста- 


в ь; в его чертах выражено как бы многообешающее 
естие будущего героя, А в глазах, внимательно устремлен- 

ъ ных рона, можно прочесть выдающуюся любознатель- 
\" ьи мление скорее окончить юношеские учебные годы 


вигами. На лбу заметно выражение благородного стыда и 
упрека за неспособность, так как его учитель отнял у него 
плектрум для игры на лире и поправляет его ошибку. Лицо 
красиво в том смысле, как это понимает Аристотель 36: юно- 
шеская прелесть и очарование смешаны с гордостью и чув- 
ствительностью. На гравюрах, сделанных с этой картины, 
лицо Ахилла почти бессмысленно, глаза устремлены куда-то 
вперед, тогда как он должен смотреть на Хирона. 

ыло бы желательно, чтобы четыре рисунка на мраморе 
в том же месте, из которых один означен именем художника, 
и фигуры, на нем представленные, были произведением руки 
великого художника: художником был Александр, живописец 
из Афин; кажется, что три остальные вещи — также произве- 
дение его рук. Но, судя по его работе, нельзя составить 


а 
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Ахилл и нее Хирон В 


Фреска из Геркулана | в. до н. э. Неаполь. Национальный музей 


Винкельман, — 16 


себе особо хорошее понятие об этом художнике: головы 
плоски, а руки некрасиво нарисованы; так называемые конеч- 
ности выдают художника. Эти „монохроматы“ или одноцвет- 
ные картины написаны киноварью, сделавшейся черной от 
огня, что обычно бывает; древние употребляли эту краску 
для подобных картин 355. 

Лучшие из этих картин изображают танцовщиц - вакханок. 
Особенно хороши центавры, не более пяди вышиною, нари- 
сованные на черном фоне. В работе видна мастерская и опыт- 
ная рука художника. Но все же хотелось бы иметь более 
законченные картины, так как все, имеющиеся налицо, испол- 
нены с большой легкостью, как бы одним взмахом кисти, 
Этому желанию суждено было исполниться в 1761 г. 

Работая в одной уже почти расчищенной комнате старого 


засыпанного. города Стабий, приблизительно в восьми итальян- , 
ских милях от Портичи, работники нащупали внизу под\сте» 


ною еще твердый слой земли; ударив поглубже» засту 


от удара. Это были четыре кар’ 
стеною, которые я намерен описать) 
прислонены к стене и сложены Парно © 
разрисованная сторона оставалась вру 
были вывезены и или и Гр 
вделать их в . 


они нашли четыре куска стены, из поем бились. 


©’другой, так что 
ероятно, эти куски 
еции с намерением 
картины окружены нарисо- 
ванным цветн! ‚ снаружи белым, посредине фио- 
летовым, ах к леным; этот бордюр обведен коричне- 


выми, п всё вместе не толше мизинца. Кругом этого 
г 


и д полоса белого цвета и толщиною в палец. Фи- 
Ч у еют в вышину два пальма и два дюйма римской меры. 
\. важ картина состоит из четырех женских фигур, из 
горых главная с лицом, обращенным наперед, сидит в кресле 

и правой рукой отводит от лица свой пеплос, мантию, на- 
кинутую на голову; пеплос этот фиолетового цвета со свет- 
лозеленой каймой, нижнее же платье — телесного цвета. Ле- 
вой рукой она опирается на плечо красивой юной девушки, 
стоящей рядом с нею, в белой одежде, правой рукой, касаю- 
щейся подбородка, и лицом, обращенным в профиль. Первая 
фигура, в знак своего достоинства, имеет под ногами ска- 
меечку. С другой ее стороны стоит другая красивая женская 
фигура, с лицом, обращенным наперед, которой причесывают 
волосы; правой. рукой она прикрывает себе грудь, левая про- 
тянута у ней вдоль тела, и пальцы ее делают такое движе- 
ние, как будто она хочет взять аккорд на фортепьяно. 
Платье ее — белого цвета с узкими рукавами, доходящими 
до кисти, мантия — фиолетовая с вышитой каймой, в палец 
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толщиною. Фигура, ее причесывающая, поставлена выше, и 
хотя стоит в профиль, но так, что виден конец скрытой брови, 
а на другой брови волоски сделаны яснее, чем на всех дру- 
гих фигурах. е внимание можно прочесть в глазах и в сжа- 
тых губах. Рядом с ней стоит маленький низкий столик на 
трех ножках, доходящий только до половины ног соседней 
фигуры, на котором положен небольшой ящик, поверх кото- 
рого брошены лавровые ветки; тут же лежит фиолетовая 
повязка, долженствующая, возможно, украсить голову убирае- 
мой фигуры. Под столиком стоит изящный высокий сосуд, 
достигающий почти доски стола, с двумя ручками, судя по 
‚ прозрачности и по цвету, сделанный из стекла. 

Вторая картина изображает, вероятно, трагического поэта: 
последний сидит с лицом, обращенным к зрителям в белой 
длинной одежде, доходящей до ног, какую носили действую- ' 
щие лица трагедии 366, и с длинными рукавами. а 

Ему можно дать лет пятьдесят, бороды у него-нет? 7. Под” 
грудью у него повязана желтая повязка шири в малейький 
палец, вероятно, намек на музу „Трагедии,  нобившую, по 
большей части более широкий% пояс, \чём другие = как 
было уже сказано во втором Отделе ‘этой. Главы. правой 
руке он держит стоящий длинный посох, в длину копья (Ваза 
рига), с желтым набалдашником,) шириною в палец, подобный 
тому, который держит Гомер” в сцене своего апофеоза 3%, 
В левой руке у него\ меч; лежащий поперек ног, покрытых 
красным _ платком, но меняющегося цвета (со!оге сапзтате), 

оторый @ колен ‘падает вдоль стула; перевязь меча — зе- 

о цвета. Здесь меч имеет, вероятно, то же значение, 

Ал > оо фигуре Илиады в апофеозе Гомера, 
\ \ де заключаются главные темы для трагедий. Спиной 
К этой главной фигуре стоит другая женская, с обнаженным 
правым плечом и в желтом одеянии 36°; правым коленом она 
склоняется перед трагической маской в высоком парике, 
называемом „онкос“, поставленной на подставку, как на пье- 
дестал. Маска стоит в неглубоком ящике, боковые стороны 
которого вырезаны; ящик этот, или футляр, накрыт голубым 
платком с белыми полосами, оканчивающимися двумя корот- 
кими шнурками, связанными узлом. Коленопреклоненная фи- 
гура, тень от которой падает на пьедестал, пишет на нем 
кистью, вероятно, название трагедии, но вместо букв видны 
только неопределенные знаки. Я думаю, что это — трагиче- 
ская муза Мельпомена, особенно потому, что она изображена 
девственницей, ибо волосы ее связаны узлом на. темени, а, 
как сказано выше, такую‘ прическу носили только незамужние. 
Позади подставки и маски стоит мужская фигура, опершись 
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на длинную палку. Трагический. поэт устремил глаза на пи- 
шущую музу. 

ретья картина состоит, из двух неодетых мужских фигур 
с лошадью. Одна сидит, с лицом, обращенным вперед, и вы- 
ражает большое внимание к речи второй фигуры; в чертах 
лица видно много юношеского огня и предприимчивости; по- 
видимому, фигура эта изображает Ахиллеса. Кресло его 
покрыто пурпурным сукном, закрывающим также его правую 
ляжку, на которой покоится правая рука; плащ его, брошен- 
ный назад, тоже красного цвета. Красная краска воинственна 
и была обычным цветом спартанцев на войне; пурпуром же 
покрывали древние свои ложа 39. Ручки кресла опираются на 
сфинксов, лежащих на сидении, как на кресле Юпитера3'! на 
барельефе виллы Альбани и как это изображено на одной 
камее 37, где ручки кресла лежат на коленопреклоненных 
фигурах; поэтому они довольно высоки; на одной ручке) лез 
жит левая рука сидящего. На одну из ножек креслах упирается” 
меч в ножнах, длиною в 6 дюймов на зеленой“Перевязир как 
и меч трагика. Меч держится на перевязи®л ством двух 
колец, которые сделаны по. зы, т я отделке 
ножен. Другая фигура, могуща: ‚быть лом, опирается 


на посох, поддерживаемый й ‘рукою; под правым плечом, 
а правая рука поднята.как при-повествовании; одна нога 
заложена за дру У этей ‘фигуры, а также у лошади не- 


достает голо х < 
Четвертая в состоит из пяти фигур. Первая изобра- 
жает. ю| жёнщину с обнаженным плечом, с головой, 
убранной плющем и цветами, и со свитком в правой руке. 
А 2 оо серр а башмаков — желтый, как и 
| `намиричесываемой фигуре первой картины. Против нее стоит 
’) ‘молодая женщина, играющая на арфе, вышиною в пять с по- 
` ловиною дюйма. В правой руке у нее ключ для настройки 
с двумя крючками, наподобие греческого 1, с той только раз- 
ницей, что здесь крючки изогнуты, как и на бронзовом ключе 
того же музея, крючки которого оканчиваются лошадиными 
головками и который имеет 5 дюймов в длину. Может быть, 
что инструмент в руках музы Эрато 31? того же музея не пле- 
ктрум, а ключ для настройки, ибо на нем тоже два крючка, 
загнутых, однако, внутрь, тем более, что муза и не нуждается 
в плектруме, так как левой рукой она играет на арфе. Арфа 
нашей фигуры семиструнная и снабжена семью колками на 
валике, называемом „антикс“ 3“, Между этими двумя фигурами 
сидит флейтист в белой одежде, играющий на двух прямых 
флейтах, 75 длиною в полпальма. Такие флейты привязывались 
ко рту особой повязкой, скреплямой за ушами и называемой 
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„сомион“; на флейтах обозначены различные надрезы, пока- 
зывающие, из скольких частей состоял инструмент. Части 
костяных флейт в геркуланском музее не имели „вставок“ 
(мне нехватает здесь слова), а надевались, очевидно, на дру- 
гую трубку, металлическую или из проточенного дерева; послед- 
нее можно видеть на окаменелой трубке с двумя частями 
флейты в том же музее; а в музее в Кортоне есть флейта 
из слоновой кости, куски которой вправлены на ‘серебряную 
трубку. Позади первой фигуры стоят две мужские фигуры, 
завернутые в плащи, из которых передний цвета морской 
воды. Волосы как мужских, так и женских фигур коричневые; 
но это не дает правила для цвета волос, так как на картинах, 
описанных Филостратом, Гиацинт и Пантия изображены были 
с черными волосами, как их должна была иметь красавица, 
описываемая Анакреоном; а у Нарциса и Антилоха они были, 
наоборот, белокурые. Судя по Гомеру и Пиндару, Аа 


а \ 
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был блондин, как и Менелай ‘у обоих, а пре. 4 пос. р: 


него поэта. Такие же волосы у Ганимеда на/ови. ой? ста- 
ринной картине, а также у женских Фигура Так называемом 
Кориолане. Поэтому было бы весьма м — говорить 
вместе с Афинеем, что Аполлой был \Дурно написан только 
потому, если бы ему вместб”Эчерных кудрей придали бело- 
курые волосы 375 /Кречесбкие женщины даже красили волосы, 
чтобы быть бблокурымиз"» 

При описании Этих картин, я руководствовался принципом, 

что надо омисываТь, что есть, а не то, что мы желаем, чтобы 
на и Или не написали древние. Мы были бы благодарны 
‚ ебли бы он оставил нам о многих произведениях 
х живописцев такое же подробное описание, как о 
Лолигнота в Дельфах. 
После описанных открытий в вилле Фарнезе в самом Риме 
не было найдено ничего особенного по части старых картин. 
Весною 1760 г., когда в вилле Альбани копали землю для 
устройства каменного стока воды, нашли в земле несколько 
кусков осыпавшейся стенной штукатурки, должно быть, со 
старого надгробного памятника, на сухой извести которой 
были нарисованы частью фигуры, частью украшения. На двух 
лучше всего сохранившихся кусках можно различить Амура 
в разлетающемся голубоватом одеянии, едущего на зеленом 
морском чудовище. На другом куске осталось тело небольшой 
женской фигуры с сохранившеюся правой рукой, на безымен- 
ном пальце которой видно кольцо. На у и на нижнюю 
часть тела накинута красноватая одежда. Оба эти куска при- 
надлежат пишущему эти строки. 

Из картин, найденных в могилах в Корнето близ Чивита 
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Веккии, некоторые были гравированы ‘на меди 31; от них же 
самих ничего не осталось, за исключением следа женской 
фигуры с венком на голове, Некоторые погибли от действия 
воздуха, после того как была открыта гробница, другие были 
уничтожены заступом в поисках клада за стеною. В стране 
этой, населенной прежде этрусками, которых называли тар- 
квиниями, множество холмов, под которыми столько же гроб- 
ниц, высеченных из туфа, но вход в них засыпан, и если бы 
кто-нибудь взял на себя издержки на их раскопку, то там 
нашлись бы не только этрусские надписи, но и картины на 
стенах. 


После того как долгое время в Риме не находилось хо-’ 


рошо сохравнившейся древней живописи и было мало на это 
надежды, в сентябре 1760 г. появилась картина, подобной 
которой никто до сих пор не видел и которая затмила даже 


известные дотоле геркуланские картины. Она изображает | 
увенчанного лаврами Юпитера (в Элиде на нем был венок\из” 


цветов) 373, который собирается поцеловатВ Ганимеда, правой 
рукой протягивающего ему чашу, убрашенную барельефами, 
а в левой руке, держащего сосуд, из которо он наливал 
амброзию богам. Картина вышиною в. ов, а шириною 
в шесть, так что обе фигуры“в натуральную величину. Гани- 
мед, ростом с А ое, совершенно обна- 
жен; Юпитер имеет \белую\одежду вокруг нижней части тела; 
а под ногами у сое пе Любимец Юпитера без сомнения 
одна из прекраснейших фигур, завещанных нам древностью, 
и лицо дышит’ такой негой, что вся жизнь его предста- 
Вляется\ одним поцелуем. 
оч \ а эта была открыта иностранцем, поселившимся 
`’в Риме около четырех лет назад, кавалером Диэль де Мар- 
‚ Сильи из Нормандии, прежде бывшим лейтенантом гренадеров 
королевской фрацузской гвардии. Он снял ее тайно со стены, 
на которой она находилась, а так как секретность этой на- 
ходки не позволяла распилить стену и сохранить картину 
в целости вместе с нею, то он снял лишь верхний слой шту- 
катурки кусками и в таком виде во многих кусках привез 
это редкое сокровище в Рим. Из боязни быть выданным, он 
имел дело с одним только каменщиком, работавшим в его 
доме, и ему-то он заказал гипсовую форму в величину кар- 
тины, в которую он сам и уложил куски как следует. 
Спустя некоторое время он привез в Рим две другие кар- 
тины, ‚тоже отдельными кусками, соединение которых было 
поручено специалистам. Эти два произведения меньше пер- 
вого, и фигуры на них в 2 пальма вышиною. Одно изобра- 
жает трех танцующих женщин, как бы ликующих по случаю 


сбора винограда; все три, обнявшись, составляют прелестную 
группу. Все три приподнимают правую ногу как бы в такт 
музыки. На них надето лишь нижнее платье, доходящее им 
до колен, но в танце часть ляжки обнажилась, как и грудь, 
под которой платье у двоих подвязано поясом. Верхнее пла- 
тье, пеплос, на двух фигурах накинуто лишь на плечо и раз- 
летается у одной змеевидными складками наподобие этрус- 


ских одеяний; у третьей его совсем нет. Мужская фигура; ° 


с увенчанной головой и в короткой тунике, прислонилась 
к колонне, выпрямив ноги, и играет на свирели; рядом, на 
подставке, стоит лира. Между нею и танцующими стоит на 
‹ этой подставке высокий пьедестал (циппус), а на последнем — 
маленькая фигура, повидимому, индийского Бахуса, с боро- 


дою. На другой стороне стоят тирсы танцующих, как бы — 
прислоненные к стене, а внизу — корзина с плодами, крышка © 
которой лежит тут же, рядом с опрокинутой бутылкой. ® \\ ( 

Вторая картина изображает миф об Эрихфониих Паллада’ _ 


хотевшая тайно воспитать этого ребенка, помебтилае его 
в закрытой корзине и дала на сохранение Мандрозе, ` дочери 
афинского царя Кекропса; двел сестры /Пандровй не могли 
удержаться, чтобы не посмотреть на ‘доверенное, уговорили 
последнюю открыть корзину/“и © удивлением увидели в ней 
ребенка со змеиными хвобтами вмёсто ног. Богиня наказала 
дочерей Кекропса, приведя ИХ в бешенство, под влиянием 
которого они сбросилисьусо скалы акрополя; Эрихтоний же 
был воспитан в её храме в Афинах. Так рассказывает нам 
Ап р” этот миф 330. Храм обозначен на правой стороне 
й ин, простым порталом, стоящим на скале 381; перед 
м амом ее большая круглая корзина, вроде „мистериаль- 
ой“, крьишка которой приподнята, и из-под нее выползают 
‚две змеи —ноги Эрихфония. Паллада—с копьем в левой 
руке, правую протягивает к крышке корзинки, чтобы ее за- 
крыть; около ног у нее гриф и сосуд на базе. Против нее 
стоят три дочери Кекропса, поза которых выражает желание 
оправдаться и извиниться в своем поступке, и богиня строго 
смотрит на них. На первой из них диадема и браслеты, об- 
вивающие несколько раз пясти рук. Судя по одеждам, это— 
одна из самых старых между старинными рн 
Обладатель их внезапно умер в августе 1761 г., не открыв 
никому из знакомых местонахождения картин, которое и те- 
роте апреле 1762 г.) неизвестно, несмотря на все старания, 
к этому приложенные. По его смерти, из квитанции об уплате 
трех тысяч пятисот скуди, стало ‘известным, что он достал 
из того же места три другие картины, из которых две с фи- 
гурами в натуральную величину; одна изображает Аполлона 


\ 


\ 


с его любимцем Гиацинтом. Больше ничего неизвестно об 
этих картинах, и, вероятно, они вывезены в Англию вместе 
с седьмой, проданной за четыре тысячи скуди, от которой я 
видел лишь рисунок. Главная фигура изображает Нептуна 
в натуральную величину, как и все другие фигуры, обнажен- 
ного по пояс, перед ним стоит Юнона в позе, выражающей 
просьбу, с коротким скипетром в руке, такой же длины, как 
и в другом месте 33? у геркуланской Юноны 3*3. Возле нее 
Паллада, обратившая лицо в ее сторону, как бы внимательно 
выслушивая. За креслом Нептуна стоит другая молодая жен- 
ская фигура, завернувшаяся в свой плащ и полная раздумья, 
поддерживающая лицо правой рукой, опирающейся на левую 
под локтем. Одежда Нептуна — цвета морской воды, платье 


Юноны— белое, плащ светложелтый; Паллада одета в красно- , 


вато-фиолетовый цвет, другая фигура—в темножелтый. 


Я где-то читал, что Фетида открыла заговор богов, против, ( 
Юпитера, в котором Юнона была главной заговорщицей; Мо*” 


жет быть, это здесь и изображено, и младшая ф а = это 
Фетида *. о. ФТ 


у \ 
Ш. О-ВРЕМЕНИ, > ^^ 
КОГДА БОЛЬШИНСТВО’ ЭТИХ КАРТИН БЫЛО СДЕЛАНО 


Что касается Бремеви, кдеда были сделаны картины, най- 
денные в Риме или Теркулане, то о большинстве их можно 
сказать, что, о ола в эпоху императоров, и другие, ка- 
жется, е, ибо они найдены в засыпанных комнатах дворца 
императоров или в термах Тита. „Рома“ дворца Барберини, 
‘оче у ллринадлежат к позднейшему времени, а картины, 
к мА были в овидиевой гробнице, как и сама гробница, 

носятся к эпохе Антонинов, что доказывают ее надписи. 


& 


” Геркуланейские (кроме четырех последних), вероятно, не старее 


тех, ибо они изображают ландшафты, гавани, дачи, леса и 
другие виды, а первый живописец, писавший это, был некий 
Лудио, времени Августа. Древние греки не стояли за без- 
жизненные изображения, которые только развлекают глаз, но 
оставляют праздным ум. Во-вторых, изображенные на этих 
картинах здания совсем неправильные, и их фантастические 
и странные украшения свидетельствуют о времени, когда 
в искусстве кончилось царство хорошего вкуса. Это доказы- 
вается и надписями, из которых ни одна не принадлежит 


* Описанные картины из „Собрания Диэля Марсильи“ были объявлены 
известным художником Дж. Казановой за поделки его собственной работы, 
что вызвало целый скандал. „Ганимед“ был работою Менгса. (рая) 
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к эпохе до императоров. Я могу привести пару надписей. Не- 
которые относятся к эпохе Веспасиана. 

По свидетельству Плиния, мы можем заключить, что в те 
времена живопись была уже при последнем издыхании. 


ТУ. ЧЬЕЙ РАБОТЫ ЭТИ КАРТИНЫ, 
РАМСКИХ ИЛИ ГРЕЧЕСКИХ ХУДОЖНИКОВ? 


На вопрос, чьей работы большинство этих картин, греков 
или римлян, я склонен утверждать первое, ибо известно, ка- 
ким большим уважением пользовались греческие художники 
в Риме во время императоров; а на геркуланских картинах 
это уже видно из греческих подписей муз. Но между этими’ 
картинами имеются и картины римской работы, что доказы- 
вается латинскими письменами на написанных свитках. Во 


время моего первого посещения-этого города, в 1759, г.) вам) ( 


была найдена половина небольшой красивой женской фигурыу ” 
возле которой стояли буквы ПОШУ; фигура эт м фоде 
так же хороша, как и всякая другая, там“ ры Во 
второй части будет сказано о том, что, /Перов расил свой 
золотой дворец с помощью одного римского’ живописца. 

А РЯ 


у. © спосовАх Але. ОСОБЕННО СТЕННОЙ 


Об этом предмете} Ть@: о способе писать красками во- 
обще и на р ев офббенности, можно сделать несколько 
раз. ыы а, частью касающихся приготовлений 
. е. облицовки и грунтовки стен, отчасти же 
м писать на них красками. Облицовка стен 
ча, смотря по месту, особенно в отношении пуц- 
оланы, которая на старинных зданиях близ Рима и Неаполя 
совсем не похожа на ту, что находится на старинных зданиях 
вдали от этих городов. Ибо так как этот минерал добы- 
вается только около этих двух городов, то здесь для первой 
непосредственной облицовки стен известь смешивалась с пуц- 
цоланой и давала смесь серого цвета; в других местах для та- 
кой облицовки употреблялся толченый травертино или мрамор; 
можно найти иногда смесь с толченым алебастром; последний 
распознается по прозрачности мелких кусков. Живопись 
в Греции не имела грунта из пуццоланы, которой там не 
было. 

Эта первая облицовка стены бывает в добрый палец тол- 
щиной. Второй слой состоит из извести, смешанной с песком 
или мелкотолченым мрамором, и этот слой в три раза тоньше 
первого. Подобная облицовка встречалась обыкновенно 


в расписанных гробницах, и на таких же стенах написаны 
геркуланские картины. Иногда верхний слой так тонок и бел, 
что кажется чистым гипсом или известью, как на картине, 
представляющей Юпитера и Ганимеда, и некоторых других, 
найденных там же; этот слой толщиной с толстую соломину. 
На всех картинах как с сухим, так и с мокрым грунтом на- 
ружный слой сглажен самым тщательным образом, как стекло, 
что при втором роде живописи и при очень тонком грунте 
ат ыы очень большой ловкости и быстроты исполнения. 

ынешняя заготовка стен для фресок или сырой грунт 
несколько иного рода, чем в древности: грунт приготовляется 
из извести и пуццоланы, потому что известь, смешанная 
с мелкотолчевым мрамором, высыхает слишком быстро и 
мгновенно втягивает в себя краску. 

Поверхность не сглаживается, как в древности, а оста- 
вляется шероховатой и делается как бы зернистою посред- в‘ 
ством твердой шетинистой кисти, для того чтобы лучше впи-% 
тать краску, ибо на слишком гладкой поверхности она бы, как 
полагают, расплылась. < \№/ 

Затем надо рассмотреть самый способ в рароаыи, 
исполнение живописи на мокром грунт@, что®называлось ао 
{есото риаеге, и живопись на су&их грунтах; ибо`б старинном 
роде живописи на дереве у нас» нет особых сведений, за 
исключением того, что древнйб? писали’’на белом фоне 35%, 
может быть, по тем же причинам, почему, по словам Платона, 
для окраски в Цурйур\ выбиралабь самая белая шерсть 85, 

В писании картин на мокром грунте древние художники, 
очевидно, побтупали приблизительно так же, как новые. Те- 
перь,\ после‘ гого | как приготовлен картон в величину кар- 
т ‘и наложен сырой грунт в количестве, которое может 

\/ ь исполнено в один день, на картоне этом накалываются 
\ лкой очёртания фигур и их главных частей. Эта часть 
урисунка накладывается на нанесенный грунт, а затем присы- 
пается тонко очиненным углем, благодаря чему контуры обо- 
значаются на грунте. Это называется „припорошивать“; 
так же работал и Рафаэль, как я вижу из его рисунка углем, 
изображающего детскую головку, в собрании рисунков кар- 
динала Альбани. По этим присыпанным очертаниям проводят 
острием, отчего они запечатлеваются в сыром грунте; такие 
углубленные контуры ясно видны на произведениях Микель- 
Анджело и Рафаэля. В этом последнем отношении древние 
художники отличаются от новых: на старых картинах очерта- 
ния не вдавлены, а проведены с большой законченностью и 
уверенностью, как по дереву или полотну. 
Живопись на мокром грунте была, повидимому, у древних 


_ ре авЕЕНиг эре вл, 
ВСЕУКРАТНСЬКИЙ БУДИНОК | 
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вы 


менее распространена, чем по сухому, ибо большинство. гер- 
куланских картин написано последним способом. Он распо- 
знается по различным слоям красок: на одних, например, об- 
щий грунт черный, на нем сделано поле какой-нибудь формы 
или проведена длинная полоса киноварью, и фигуры нарисо- 
ваны на этом втором фоне. Фигура стала незаметной или 
совсем отскочила, а красное поле так чисто, как будто на 
нем ничего не было. Другие картины, хотя и кажутся одно- 
родными с этими, нарисованы на мокром грунте, но пройдены 
напоследок сухими красками, как Ганимед и другие, найден- 
ные в том же месте. 

Ныне видят признаки сухой живописи в выпуклых мазках ° 
кисти; но это неверно, так как на картинах Рафаэля, напи- 
санных на мокром грунте, усматривается то же самое. Вы- „ 
пуклые же черты кисти произошли оттого, что художник пе- ® 
реписывал местами свою картину уже насухо, что дела; 
последующие живописцы. Краски на старинных Г хя 
сухому грунту наносились, вероятно, с помошьюзособой клее- 


вой воды, ибо они прекрасно ‘оо одолжение 


стольких веков, и по ним можно без ‘всяког а провести 
сырой губкой или тряпкой. В городах, нных Везувием, 
находили картины, совсем затянутые жесткой корой из пепла 
и сырости; отделить ее можно было с большой трудностью 
при помощи оёня; Но 'и ‘от '5Того картины не пострадали. 
артины, написанные, наьмокром грунте, выдерживают даже 
прикосновение крепкой водки, которой смывают слой камени- 
ст. готы} и чистят их. 
Е то\ касаётся исполнения, то большинство старинных 
бросаю быстро, подобно первой мысли рисунков; 
/ легко’ и бегло набросаны фигуры танцовщиц и другие 
ркуланские фигуры на черном фоне, которыми восхищаются 
знатоки. 

Быстрота, однако, была уверенна, как судьба, что про- 
истекало от знания и опыта. Способы письма у древних были 
пригоднее, чем в наше время, для передачи высокой степени 
жизненности и настоящей телесной краски; ибо так как под 
влиянием масла все краски темнеют, то и живопись масля- 
ными красками всегда уступает жизни. На большинстве ста- 
ринных картин свет и тени обозначены параллельными, а 
иногда и скрещиваюшимися штрихами, что по-итальянски 
называется \таНезутаге; этого способа часто придерживался 
и Рафаэль. Другие, более крупные старинные фигуры на ма- 
нер живописи масляными красками сделаны углубленно и 
выпукло, т, е. обозначены то уменьшенными, то нарастаю- 
шими массами темного; на Ганимеде они особенно мастерски 
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сливаются между собой. Таким же большим путем написаны 
так называемая барберинская Венера и недавно открытые че- 
тыре маленькие картины Геркуланского музея, хотя на иных 
головах тени еще усилены штриховкой. 

Жаль только, что геркуланские картины покрыты лаком, 
который постепенно обесцвечивает и заставляет отрываться 
краски: я сам видел в продолжение двух месяцев, как от 
Ахиллеса отскочило несколько кусков. 

Наконец, надо сказать несколько слов об обычае древних 
охранять картины от порчи, происходящей от сырости и при- 
| косновения воздуха. Витрувий 36 и Плиний 337 говорят, что 
| они покрывали их воском, что в то же время повышало 
блеск красок. Это открыли впервые в некоторых засыпанных 
домах старого города Резины, близко от древнего Геркулана. — 
Стены их имели поле из киновари, столь прекрасной, что @ 
она казалась пурпуром; когда же их приблизили к огню для. ( 
очистки, то воск, наведенный на картины, растаял. БА г 
также найдена доска белого воска под Красками №, |подзем- 
ном Геркулане; должно быть, ее о ме < < раскрашивать, 
когда случилось несчастное цизверже Ваня и все 
засыпало. р `` 

Я не хотел бы лишать низлюбителя; ни художника удо- 
вольствия делать, относительно учений и замечаний, содержа- 
щихся в пяти отделах \ этой ‘РЛавы, собственные выводы и 
добавления; останется немало замечаний, способных испра- 
вить кое-что в|пибаниях писателей, отваживавшихся вступить 
в эту, ть. как те, так и другие должны помнить, 

учится изучать греческие памятники искусства 
помо, этой истории, что в искусстве нет ничего малого 
}и ‘неважного, что то, что им кажется таким понятным и легко 
\ббъяснимым, является таким только, как яйцо Колумба. Не- 
возможно также изучить и осмотреть все, здесь мною опи- 
санное, в течение одного месяца (обычное времяпребывание 
германского путешественника в Риме), хотя бы с книжкой 
в руках. Но мелочами различаются по большей части худож- 
ники, и мелочи не ускользают от глаз внимательного наблю- 
дателя, и малое ведет к большему. Между замечаниями об 
искусстве и учеными разысканиями о древностях разница 
очень значительна. Здесь трудно сделать новые открытия, 
стбящие памятники уже исследованы; но там, в самом из- 
вестном, можно найти кое-что. Искусство не исчерпано. Но 
прекрасное и полезное не открываются при первом взгляде, 
как это думал один нзмудрый немецкий художник, проведший 
в Риме две недели; ибо значительное кроется в глубине, а 
не на поверхности. Первый взгляд, брошенный на прекрасную 
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статую, для человека, одаренного чувством, подобен взгляду, 
брошенному на открытое море. Взгляд теряется и застывает, 
но в повторяющемся созерцании душа становится проше, 
глаза делаются спокойнее и переходят от общего к частному. 
Надо объяснять себе произведения искусства, как следо- 
вало бы другим объяснять классического писателя. При рас- 
смотрении античного произведения случается то же, что при. 
чтении книги; когда читаешь, кажется, что все понимаешь, а 
если надо передать прочитанное, оказывается, что многое не 
понято. И совсем иное дело читать Гомера или, читая, пере- 
водить его. 


ПН. 2 ИМЕ Ч Ее ИЯ 
К ЧЕТВЕРТОЙ ГЛАВЕ 


1. ны А!ех. Этот. [.. 1. р. 355. отняли ко сков. 
12. Раизап. 1. вай Быт 

‚ И 1.. 3. р. 127. 1. 11. Р№а!. | 23. Раизаг. 1. 2. р. а. | р. 195. 
Тип. р. 475. 1. 8. е4. Ваз. 1534. 1. 32. 1.. Тр. 589. 1. ыы 

3. 1. 5. р. 431. А. 24. 14. НА 

4. Жрец молодого эгейского Юпи- | 25. Руиагср. АрорЬ. р. 314. е4. 
терав Эгее (Раизап. [..7. р. ск 1. 5.2), | Н. \ерь. Раизап. [.. 7. р. 595. |. 27. 
исменского Аполлона (14. 26. Ап. Ком. [.. 7 р. зоб 24. 
р. 730. 1. 25) и тот, ны 27. 14. 1.. 6. р. 458. 1 
с ягненком на плечах шелвпереди | я 1. ь. 
Танагрекой процессии в честь | < 


Меркурия (14. 1. 9 р. 752 |. 28), 

были кюношами, получившими 

приз *за красоту. Город Эгеста 

в Сицилии воздвиг надгробный 

памятник некоему Филиппу, даже 

не своему гражданину, а уро- 34. ры. > ее: е4 Ваз. 
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женцу Кротона, только за ег „35. Р ч\ р: 115. 1. 20. 
красоту как герою, и ему при- “\ е4.` 
поеиись ионы (Негодо, 1. Рац: <. в 163. 1. 36. 
47). 713 а 1. 9. 
5. Сео, Раизап. 4р- 457.4, 21. 399. 1. 37. 


Но. 40. Рацзап. 1. 5. р. 397. и 
7. Еаз\аёВ. а4. 1. ОЙ 16. | 41. Соки. 14. 1. 6. р. 456.1 
о Райпиёе егб. шп Аиса. Сг. | 42. 14. 1. 8. р. 688. 1. 


43. Гедуэн (Ньь 4е ад, р. 199) 


6. ТЕ | я Я к р. 5, 1. 


№ >> аа) в Тьеь. 1. 8 у. 198; думает этим мнением отличиться 
Аа . 3. р. 828. от большей части других писа- 
ч ры 141. 12. у. 29—34. телей, а легкомысленный британ- 
+ |лз, 4е Нег. е!. [еап4. атог, у. 75. ский автор (№хоп’з Еззау оп а 
‚ „Каллистеи“, см. АШеп. Пери. ры ‘ар, р. 22), хотя он 
53. р. 610. В. им, поет с его голоса. 
12. Ашег. |. с. р. 44. Ра Е: С -. 
13. ть о 1.. 3, с. 10, р. 87. (45. ЭитаЬ. 1. 8. р. 354. А. 
е4. 5; 46. 1лсап. Него4. `- г. 
ет Торе в о -81 и =. Не 1. 35. с. 5 З 
15. Айзю Всоть, Г. 8: е. 11. „ Картины в Же изображали 
р. 48. к а Ап, Кот. взятие Трои, как я это нахожу 
1. 5. р. из одного старинного примеча- 
16. и о р. т у. 152 | ния к „Горгию“ Платона; там 
ИХ А 490. 1. `15. | сохранена и надпись этого про- 
18. ура, < Ге) ры у. 157. | изведения: 
19. ВепЧеу 27% ироп. Р`а|аг, р. 53. | „Делал меня Полигнот из Фасоса, 
20. 145. 1. 9. с. 16. ‘лаофонта 
21. Гасапй рго пая. р. 490. | Сын, Илиона конец а 


22. Жители Липарских р. |. к кт 
вили статуи дельфийск, пол- . Негодой, р. о зе 
лону в таком числе, о они | 50. Тьеоог. Рго4гот. ер. 2. р. 22. 


Винкельман. — 17 257 . # 


А{пео. Ое!ра. [.. 2. с. 9. 


52 та За4. 12. у. 43. 


и. Нот. р. 359. |. 22. 
А\еп. Пери. 1. 11. р. 470. 
Е. 471. В. 486. С. 


] 
. С:е. ад. О. Егацт. 1. 3. ер. 7. 


Рацзап. |. 5. р. 398. |. 8. 


„. Есюх. 3. ч. 37. 


етоз в. Речь „о союзе". р. 71 Ъ. | 


Рамзап. 1. 7. р. 580. |. 11. 

Ри. 1. 35, с, 37. 

ча На|. Ап. Кот. [.. 4 р. 220. | 

Рацзап. [.. 6. р. 465. |. 35; р. 487. 

1. 25; р. 488. 1. 34. р. 489. 1.2; | 
49° 1. 16. | 

Бы. Г. 4. р. 340. О. | 


Его называли живописцем теней 
(„скиаграфом“, Незуф). Отсюда 


Сони. 
Ва! тис. УИ. 4; Вегой. р. 70: 
Пез РИез Кет. зиг 'Ак. е рейи. 


Че Ргезпоу, р. 107. 


Пезсг, Чез рег. я. Чи СаБ. 4е 

З\озФ, р. а 

Руцатсй. Че. Е ох 635. 1.31. 
88. Пезс. 4ез рег. т `4 Са. 4е 

Зуовеф, р. 16. 

ТЫ. р. 337. 

боры. р. 153. |. 26. е4. Ваз. 


Прежде она находилась в Болон- 
ском институте, где ее и видели 
Бреваль и Кейслер, сообщившие 
о ней. 

\Узцеее КеЙ. зиг|а реши. р. 69. 
Ре Маше. Чеог. |. $ 6. 

Это та самая фигура, о которой 
говорит Фламинио Вакка - 


видна причина этого названия, фвис. Оуаг. Ка]. р. 193): он дУмае' 
и потому следует поправить Гези- | что это Аполлон, но крыла‘ 
хия, принимающего „скиаграфа“ | Монфокон (. - 1.01. 

за „скенографа“, т. с. живописца $° вел ровать по 
палаток. | зобра: сунку. 
О’, Таз. ОгаЕ, [.. 12. с. 10; А УГакее 4. +. СВапу, |.р. 13 
Зита. 1.. 14. р. 944. „ МаНеь бое п. 66. 

Ре и и. Геза. а4. Са}. р. 561.4 97. Резбу. `Чез рег. дт. да СаЬ. 4е 
Г. 8. р. 695. 1. 23. А, З\юзсь. р. 159. зеа. 


г шоб. Аоафь. А 
Бе ты \ \ Ц. у м 


и к: 122. сой{. 


12°. 34. 
Чеог. |. 
602. 


аПей: УМтая. ч. 7. 

Анзорь. Рас. у. 761. 

Анзюор. у. 82. Бои. Опот, 1. 4. 
Зеси. 102. 

Еийр. Апдгога. у. 598. 

№Меотасв. Сегаз. Ай, 1. 2. 


23. 

Переводчики переводят слово 
„30%0фр0з* через мисН$ зирегс Из 
(со сросшимися бровями), как 
этого требует  словопроизвод- 
ство; но, согласно толкованию 
Гезихия, можно было бы его пе- 
через слово „гордость“. 

‘оворят, однако (а Кочие, Мое- 
игв её Сопи. Чез АгаБез. р. 217), 
что арабы находят такие срастаю- 
в. Ве Е прекрасными. 


98. Зорос. А}. у. 179. 


/ Вегдег. №!. т Амворй. 
| 100. 


Рас. у: 

А\Вев. ера. Г. 13. р. 605. О. 
„ Оевзсг. ес. р. 337. 

П. У, у. 550. 642. 

Масгоь. За{игь, 1.. 1. с. 18. 19.21. 
Пе Ма. Оеог. {.. 1. с. 18, ея 
М авее!. КеЙ. зиг |а рем. р. 69. 
Миз. Сар. Т. 3. 4ау. 19. 

Об этом можно судить по над- 
писи на камне у ног еры, 
на который падает одежда бо- 
гини, ею придерживаемая. Над- 
пись гласит следующее: 


АПОТНС Со статуи ^ 
АС р 


ОА бс Менофыкт 
ЕПОТЕ 


Но об этом художнике у нас 
так же мало сведений, как и об _ 
его оригинале. Троада лежала 
на троянской земле и называ- 
‹ лась иначе или 
'Антигоной, и мы знаем оттуда 
одного победителя, который на 
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109. 
110. 
111. 
112. 


. п Тиоаео, р. 477. [йт. Ш. ет Ваз. 


Пе я уе 1. 3. © 
Сопй. 5гиуз. Уоу. т 2. р. 75. 


великих греческих и (сопё. | 
ЗсаНя. Рое, |. |. с. 24. р. 40) | 
получил первый приз. Что ка- 
сается формы букв, то надо 
смотреть сказанное мною в сле- 
дующей части по поводу недавно 
найденной статуи с именем ме: 
данапала. 

Ейир. Мед. у. 843. 

Сопё, `езег, ев. рег. ес. р. 75,76. 
Пе Ма, Чеог. 1. 1. с, 29. 

1. 6. р. 517. 1. 13. 

Переводчики не хорошо поняли 
греческое выражение  „сопо- 
ставивший одну ногу с другой“, 
оно не значит редет ре4е рге- 
тете, т. е. ставить ногу на ногу, 
а скорее по-латыни Чесизза $ 
ред из, а по-итальянски — 
затЬе шсгосице, со скрешен- 
ными ногами. 

бро]. ад. Аезсь. Ргог. у. 435. 
Рыоз!г. Ун. АроПоп, 1. “ с. 10. 


Соп{. Оезсг, 4ез р. ес, р, 384. 


АпзКо!. Че сае|. еЁ. шип, 1. 1. 
ай Кей. зиг 1а реши. р. 65. 


9. р 157. 


Кешев. Шшсг. 126. С1азв. 1 РаЪге(. 
Лпзсг. с. 322 р. 438. 
Анзкорь. уз! г. у. 8. 
В Тоскане лица с ен бро- 
[м называются 5\иро 
|ез ее, © < поЫе 
Еж ес. р. 
а Н рр. та]. и. О-о. 1. 7. е4. 


Ргапсо Гуа], ЧеНа Ъе|ех. Р. 1. 
р. 24. А также Ролли 
в следующих стизах: 

Мо\е с 31 ге Й тео, 


Ске 1а БеКа сотризсе, е И 150, 
е! 510со 

Уоап яРииогпо, е сео дтазе 
е сео. 


Ей ямка подбородок разделяет, 
В которой красота — и смех, 
ость, 
И сотня граций ам 
11 Аехап 
136. и „Физногном“. 1..1. р.147. 
1. 8 1.2 р: 187. 1. 26 ед. Зь. 
агез Рьгуя. с. 13. 
АеНап. Уаг. ыь Г. 12. с, 1. 
Зиеоп. РошИ, 
Грудь посвящалась Нептуну, и 
все головы последнего изобра- 
жались на резных камнях, по 
грудь, чего не встречается так 
постоянно в изображениях дру- 
ее (Резс. 4ез, руег. ес. 


Сы Сазац; а4 А{феп. Ое!рп. 


141. 
Г. 15. р. 972. 1. 40. 
148. Гб. 1 5. ©. 168. , &.\ 
"ТреосгИ. и 1. Ме 
‚ 15. 19. 
ЖЧ С Ь 
У №№: 1.р.9.1.7. 


м \о1. 3 р. 730. 
В 213. 


. Вей. рии но бшге. 
50. Нор. ры р. 348. 1. 21 а Ваз. 


ег. Чи Саь. 4е 
роже, У мет = 
Ты. р. 170. 
Воге!. Че то{а апипа|. Р, |, с. 20. 
Ва шие. УНе 4е Ри. Т. 2. р. 59. 
АР ГеНеге. 

ро. 
56. Аезсру|. бер. сопйтг, 'ТЪеБ. у, 1. 
47. о ре 2. ч. 12. 
ь 5. р. 201. 1 
Ешир. Ваебь. у. 1. 
Раизап. 1.. 5 р. 384.1. 31. 
160. За! таз. Ехегс. 1 боНп. р. 296. $. 
КиБеп. Че ге уез( [.. 1. с. 2. р. 
62. За|таз. Мо. ш Тем. 4е Ре 
172, 175. 
Ара г", . с. 15. р.15. 
ем реж од 2. я» 
|. р. 
г. т: о рн. ыы т 

166. Кор. РеЬ в. 10 р. 779. 
167. Таси. Аппа|. |. 2 с. 33. 
Согв. Мер. Егаят. р. 158. е4. # и 
из. Ое|рь. Соити. 4е Ригр. р. 6. 
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Ехегрь. Ро1уь. 1.31. р. 177. 1. 5. 
сопй. Наг. ] чп. Авипаду. 1..2. с.2. 
Что тирский пурпур имел этот 
цвет, видно из одной геркулан- 
ской картины, на которой изо- 
бражены полководец, повиди- 
мому, Тит, и Виктория у значка 
победы. Плащ предводителя по- 
бежденного народа на значке 
сделан пунцовым, а плащ са- 
мого полководца — цвета сур- 
гуча. В пурпур одевались импе- 
раторы, и слова „пурпур“ и 
„императорская ткань“ имеют 
вносильное значение. 
7-1 КеЙ. зиг Па зе\ р. 


Вы 1. 1. р. 1. 18. 
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О. Ре. М!все|. 1. 5. с. 9. р. 174. | 


Пезсг. 4ез р!ег. 7 а Са. 4е 
Зуювев. р. 174. `% 


Негод. [.. 5. . 201. \. 24, р 
Моё. т а ты Ан р. 389.0. 
мя = пу . 1. 19. 

р |4е Ра! Г 


44. 
. 21: С. 


им о р. 


> 187. Еайсощей Пс. А аЙа ри. 


188. 
189. 


4} СезНо. 
Риь Егс. Т. 1. Тау. 4. 
Рососке'з Чезстрё. оЁ {Ве Еаз(. 
Т. 2. Р. 1. р. 266. 
Кеап4. Ап. Нее. р. 145. 
ТЬ. 1Х п., 590. О4. Ш, 164. 
„Жены с глубоким поясом“: 
ар первом приведенном месте 
нс передает это через рго- 
а зисстейаз (глубоко под- 
поясанные), а во втором Чет!з- 
заз топаз ВаБетйез (с распущен- 
ным поясом), но то и другое 
неверно. Греческие схолиасты 
столь же мало поняли это место, 
и если в Еёуто]. Мазп. сказано, 
что это было прозвище варвар- 


193. 


ских женщин, то это относится, 
тно, к тому месту Эсхила 
(Регз. у. 155), где поэт так 
называет персидских женщии. 
Стэнли уловил настоящий смысл 
этого слова; он переводит его 
через аНе сзпедагит, „высоко- 
подвязанные". Схолнаст Стация 
(Ги. ш Ь. 10 Тьеь. 51а), 
должно быть, нехорошо был 
знаком с изображением Добро- 
детели, говоря, что она изобра- 
жалась с высокоподнятой оде- 
ждой. 
АезсВу|. бер. сопуе, ТВеБ. у. 877. 
Са. ЕрЁВа|. 65. Здесь удоб- 
1асбап(е5 


нее вместо сказать 

Тасбатез, 7 

о р 6 | 

Е 22. ч. 1 Зы 
одной еще ии. у 

ее т 

фоюзае в н о. 

теке <На) гетеру Аглаонику“, 

слово это ©! ачает, кажется, 

ту подвязку, которая носилась 


под трудью и о которой я го- 
вбрил выше. Греч. стих этот: 
„Обувь и пояс, нежная грудей 
одежда“. 
Та Сраиззе Магз. Кот. бес. 2 
4аЪ. 9. 
Зроп. М!5се|. АпЧч. р. 44. Моп(- 
{аис, Ап(, ехр/. Т. 6.1. 2.56, 
Миз. ее 3 ь. 20. 
И. ХУ, ч. 219, 220, соп{, №оп. 
П/юпуз. г 2. р. 95. 1. 17. 
В доказательство против этого 
объяснения можно привести то, 
что другие говорят о поясе Ве- 
неры (ЕраН. №1. ш Опозап4" 
з}та(арет. р. 37. зед. РиЧеаих 
М о. а4. Магт. Агаа4е]. р. 24, 
которые оба имеют здесь в виду 
верхнюю одежду). старые 
толкователи Гомера не поняли 
его в этом месте, и „положи его 
(пояс) на чресла“ не может 
означать, как думает схолиаст, 
„спрячь его в чреслах". Евста- 
фий тоже ме достигает верного 
значения своим объяснением 


. слова „кесос“, Марторелли, п 


фессор греческого языка в Неа- 
поле, замечает совершенно спра- 
ведливо (Соттег!. 4е Кеда 


Треса Сайатаг. р. 153), что это 
слово есть не существительное, 


а прилагательное, употребляе- | 


мое в значении первого позд- 
нейшими греческими поэтами, 
Автор одного ат стихо- 
творения ен Ато. Ер!рт. 
Сгеас. 1. 5 р. 231 а,), повиди- 
мому, также не понял, что за 
пояс обозначался словом „ке- 
сос", ибо он принял его за 
обыкновенный, носимый под 


грудью. 
201. Миз. Ейт. Т. 1. т. 217. 
202. Риф. Егс. Т. 1. ау. 31. 
203. р Че рег. рт. ес, р. 65. 


РИН, Егс. Т. 1. 4ау. 22, 23. 
54. т арм" 
Мп. Пуювуз. [.. 2. 
207. Аезсву!. Регз. 
Зоррос|. ь 
Ецшир. Негас|. 604, 
Нееп. у. 430, 573. 1556, 1645. 
©". у. 326, Неге, #иг. м, 333. 
о. зп Е. Уорйве. р. 389. О. 
опит, Т. 1. с. 


208. 
209. ре: \Уе. 


зе: выс сы т. 1. 
„ Сирег, 

212. Вы Е. т, 
213. ЕЕ у о’ 


роде = ое вися- 

Др ое плечо на ле- 

ил палкой 
Е ми рукописей около ног. 


тг, у. о 
Ц ня Ь. В. 1. 4 с. 30. №пт. 
: Магсе! с. 14 п. 
216. АеИап. Уаг. р 
217. Нот. И. Ш, у. 9, "Ве, Ор. 
у. 198. Апро/. 1. 6. ер. 4. 
218. ТигпеЪ. Адуегв. [.. 23. с. Чо, р. 768. 
219. п Теми. 4е Ра. р 4 
220. РеттауИ Рага|. Т, 1. 


. Эуювев. Рег. зт. р. ыы 
223. С! их ес. 
224. Рак 1. В 1.1.10, 


ие. 
о „= очень старинной сере- 
ны монете города Таранто 
‘арант, сын Нептуна, сидит, 
как на большинстве монет, вер- 
хом на лошади; волосы связаны, 
как у девушек, так что можно 
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Еасопе{ Кей. зиг а о че . 


маска. 
226. Раизаи. 1. 1. р. 


было бы сомневаться относи- 
тельно пола, если бы художник 
не изобразил его. Под лошадью 
помещена старая трагическая 


. 1. 26. 

Ар. ехр!. а 5 3. р. 4. 
ЗсаИя. ит ©. т 23. О. 
Миз. Ем. Т. 1. р. 101 

Совй, Нчеё. енг. р. 393 Чапз 
1ез 015$. ри = ТШаде. 
Ра. ВО 

Раиз. 1. р. 861. 1. т 


Ечир. 1 я. Аш. у. 1438. Тгоа4. 
д р 980, Нееп. у. 1093, 1134, 


р Бес у. 108, 1 } 

335. Ерт. ар. Огу!. Ар 

шп на, р 65 А 
. рь 417. 


Пезсг, 4ез Г 
Рососке’з. 0! 


На это ` указывает выражение 
„золотые сандалии“ у Еврипида 
(рыя. Аш. у. 1042). Фурии на 
одной этрусской вазе нарисо- 
ваны с фиолетовыми башма- 
ками (Ретрз\, Едгиг. ЧаЬ. 86). 
= Рик. ап, ау. 6. 
1. Регз. у. 662. 
Сы Мо 1 Аеп. Таси, с. 21. 


в 4е Риш. 1. 3, с, 14. 
Зрапь. а4 Саут. ш ОЗар. р. 134, 
Риц. Ехгс. Т. 2. 4ау. 17. 

|. 34. с, 14. 

Нор. 0153. оп фе Ргоу, оЁ Зают. 


; ыы ит 1. 13. 


250. 1. 5. р. 


254. 
255 


1. 24. 

Неговой, © "в. р. 215.13. 
На ней вместо УХУ стоит УМ 
ным е. как М, стоит сигма 

а приведенных монетах Поси- 
Е Ро (Р) пишется с малень- 
ким хвостиком. Каулония напи- 
= ее ы (справа налево). 


ег. ес. 40. 
ре дари 


18616. Сота, Сощесй. 
11 Уатоп. р. 10. 


256. Кешо4, Нёзё. ег. птаес. е 
16, р. 57. 

257. Оезсг. 4ез рег. ес. р. ре 

258. Лукиан (Сошештри. с. 24. 
Креког. ргаес. с. 18, р. а 
Мах. |. 3. с. 2. е{ 4) и другие 
говорят, что герой писал своей 
кровью. Плутарх (Рага|. р. 545, 
1. 2) замечает, что он написал 
на щите слова „победоносному | 
Юпитеру". Художник же сле- 
дует, вероятно, другим изве- | 
стиям, ибо он поставил слово | 

да“. Может быть, причи- 


| 


зана на другом сосуде этой же 
коллекции большими буквами, 
вырезано слово ДОРДОНОС: 
Надпись „Максимос сделал“ на 
одном разрисованном сосуде 
коллекции юриста Д. Валетта, 
в Неаполе, может тоже вызвать 
сомнения в своей подлинности. 
Я не мог узнать, куда попал 
этот сосуд; его нет в ватикан- 
ской библиотеке, где находятся 
остальные вазы коллекции Ва- 
летты. 


. Ре;ри. 1. 12; р. 512.Е. сопё езсг, 


ной тому был недостаток места; Пез рег. бт. ес. р. 275. 
но слово, во всяком случае, со- | 271. ВепЧеу’з бе ироп РЬааг. р. 36. 
держит и выражает мысль над-`| 272. Сеодт. |.. 15. р. 688. С. е 
писи и намерение героя. Слово |273. Козсоттоп’з Еззау оп РоеНу. № 
написано на дорийском наречии, 274. Оез РИез. „Кет. ар АЕ % \ 
на котором говорили в Спарте, | рений. 4е Егезпоу. р. ъ\/ 
и стоит в дательном падеже |275. Ап. ехр!. Т. 3. Р. бр -% У 
МКАТ вместо МКНГ. См. опи- | 276. Ри. 1234. 
сание этого камня в „Резных | 277. Оша. шзЫ в. 12° с. 10. 
камнях музея Штосса“. | 108775 > 
259. |.. 1. с. 82. 278. Р\ь.Л.. 34 с." 
260. Ропйап, Ап. Ном. 1. 1.е.6. 999. Райщавь 1..6; р. 483. 1. 24. 
р. 116. Мопё вис. Ап. ехр/. Т. Е 280. |паз»-р. 464. 
И. 1. 174. 281, Ро. 1... 34. с. 19. 
за. ом |. с. ое Миа. бр, _ 282. Г.отаз. [4еа ЧеЙа РИ. р. 15. 
\ 1 283. АшьоГ. 1..7 №1. 276, Ь. еёи. 
за Вы 1. 34. с 19] А ` ] АН. 1521. 
м. ЕеНЫеп 34. 4ез| АгсВИ. р. 22. | 284. 14. №1. 278а. 
264. Со Нито1.] НИИ. ИАг. дтаес. | 285. роет р. 127. 1. 43. е4. 
а. 4е Пуротаи. Т. 1. | 286. СопЁ. 14еен о 4е ччаезИ. 
3 а 
р 6.15. | 287. ад. = 780. 1. 13; 1.. 2. 
Унгах. 1. 4. с. 1. | р. 254. 1 ия Ешир. 1рыз. 
268. Раизап. [.. 8. р. 693. 1. 19. аси 7 
269. Эти сосуды гравированы и те 288. Нотег. Нутп. № Уеп. у. 95. 
яснены у каноника 289. Роса. р. 127. 1. 43. 
в его пояснениях горвыновй, 290. румо Рой Чеог, ХУ р. 466. 1. 34. 
таблиц в упомянутом королев- | 291. Нот. И. и и Рацз. р 
ском музее. Но гравюры не дают |. с. 781 1, 4. ь 
полного понятия, так как сде- 292, Р|авю Роса. р. 123. 1, 9. 
ланы по плохим риеункам, ко- |293. Незю4. Сеп. еек. у. 583. | 
торые я видел, Повидимому, |294. Нот. О. УП, у. 18. 
автор обращал внимание на | 295. О]утр. 1. у. 9. | 
оригинал меньше, чем на ри- | 296, Рацзап. 1. 5, 1. 4. 
сунки, ибо иначе ему бы бро- 297. 14. |. 2. р. 148. 1. 15. 
сился в глаза обман на другой |298. [ле!ап. Иптаз. р. 463 зе. 
маленькой вазе этого музея, | 299. Ру. 1. 35. с. 6. № 10. 4 
на которой по ры под- | 300. Раза. р. 781. |. чН. 
писи стоят Маре и Де- > 5. с. 36. № 19. ь 
дал. Надпись эта 5 нарисована, 302. Пезсг. Чез рег. е\с. р. р 3 
как на других‘ сосудах, а выре- | 303. Миз. Сар. Т. 3. 4ау, 64. 
+ 
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| 


304. 


Тюзё. Отаь, Е. 2. с. 3. 


305. Римагсь 4е Миз. р. 2081. 


306. Надпись следую 


ХХ 


ая: НОА. 
ЛОНИЙ (сын) АРХИЯ АФИ- 
НЯНИН СДЕЛАЛ* (ЕПОНСЕ); 
не „АРХЕЙ“, как прочитал Ба- 
ярди (Са{а]. Че Мов.Ч’Егс. р.170) 
и не ЕПО1НСЕ, как читает Мар- 
торелли о и ТЬеса Сайа- 
таг, №. 2 . 426). Первый 
считает ве за старинный 
способ письма, что верно только 
в том случае, если эта форма 
произведена от старинного эо- 
лийского глагола ПОЕО (делаю, 
творю) (Соп{. ор ад шзсир. 
в р. 39). Между тем глагол 

С р 
м Ан аа Ас. 1. 
зс, 3. ТВеосг. НН чо, у. 38), 
а также, как сказано выше, на 
надписи в капелле Понтана 
в Неаполе (Зато Ун. Ропёап. 
р. 97), бесспорно, позднейшей 
эпохи. Далее я встречал это 


ыкновенно, 

т Гори (Миз. Ног. Т.3, 

не составляет такой 

р и что риетт 
егеду. Т. |. р. 102), считает 

на этом `основании подпись 
р тт Венерой под- 


вы 


а а 10. с. 39. 
и. „ Че сотт. е104. с. 
309. 1. 34 с 10 


310. ЕхсегрЁ, ех. №е. Патазс. р. 


. 513. 


ЗИ. Пете. РЬа|. де е|осли. р. 28. 1.19. 
312. броп. Миве. Зеси. 3. р. 71. Соп(. 


Оевзсг. 4ез рег. ат. ес. ие 46. 


313. Энюзеь. РЧегтез яг. р1. 1 
314. Миз. Ейг. р. 91. 
315. Редгия Сез. Т. 6. {ау. 6, но гра- 


вюра там дает неверное поня- 


тие. 
316. На основании этой фигуры на- 


ходится следующая,‘ уже раз 
мною ованная (Пезсг. 
Чез рег. ес. р. 302), надпись: 


| 
| 


317. 


318. 


319. 


\ стены там же (Рик, Егсо|. р. У 


О. АОУПЛУ$. РОМУ$ГУ$.ЕТ. 
МОМА. ЕАУ$ТИМА. 5РЕМ. ВЕ 
5ТИУЕКУМТ. „Кв. Аквилий 
Дионисий и Новия Фета 
в надежде поставили“ 

Монета зта находится в музее 
художника Дж. Казановы, поль- 
ского пенсионера короля в Риме; 
пояснения о редких единствен- 
ных монетах его находятся 
у меня. 

О форме букв надо сделать ие- 
сколько замечаний. У букв, обра- 
зующих наверху угол, одна ли- 
ния выдается, и в таком виде 
они встречаются на надписях 
и на глиняных лампах точ 
Ёлсего. Т.1. Таь. 24). 


щаяся же черта принималась — 
до сих пор за признак поздней+ 


ланбких ‘бумагах и на 


буквы написаны по тому же 
способу; между прочим, они та- 
ковы в сочинении о красно- 
речии  Филодема, жившего 
в одно время с Цицероном; 
судя по многим поправкам и 
изменениям, этот манускрипт 
является оригинальной руко- 
писью этого эпикурейского фи- 
лософа. Из этого следует, что 


нятие по трем экземплярам та- 
ких же письмен, я 

венской императорской би- 
и: ТатЬес. Сопилепи. 
ВЫ. Учтдо5. Т. 8. р. 411); сход- 
ство между ними полнейшее, 


ские на одну линию больше. 
п 3. р. 247. ма, уже 
цузскому переводчику - 
ния здесь пришли на ум свои 
‘моды, и он перевел это место 
о голове „по сегодняшней моде“. 


Г 
} 


320. 


321. 
322. 


323. 


ех с м Арофеоз. Нотег. 
Вы р. 793. 
М оцу. м т Егапсе, а. 1729. 


Лайу. р. 


Кешез. Пшзсг. С]а55. 2 р. 62 её | 
| 


4е а Апча. ргаези. 1. 1. с. 7. 
В, Ехегс. т аисё. дтаес. а4 ' 
Пуодог. р. 98. 

Сом. м в Мат. р. 32. 
Он. 1. 16. с. 5. р. 1214. 

Раго|. 4ез апс. > шой. Гуа]. 2. 


Сау!из зиг чие|4. раззая. 4е Рипе 
зиг 1ез аз, р. 1585. 

Пезс. 4ез г ес. р 315.№ 6. 
. Тед. 1. 12. р. 956. 

Эти сравнения могут лучше по- | 
служить для пояснения до сих 
пор непонимаемого выражения 
у Дионисия Галикарнасского 
(Ер!з. =) Сп. Ротре]. 4е Ра. 
р. 204. 1. 7) „пена возраста“, 


по Я к выражению 2: № 
Платона и некоторых других 346. С 
равнозначащих мест, как, напр., | \\ 
у Цицерона (а4. Ас. Г \ * 
х 7), чем ученые ых. по- 
лемические послан ия |349. 
_ (Мо ш Тейи. | де Ра. 350. 
364. Сопйи. Арипаду. Сок 351. 
со, р. 190— 89) и П.Петавия | 
егК ; (Ревауй) МазН- (352. 
‚106 зе4.] об этом | 353. 


ер „нежно веровное 
и Зуаладиое возрастом“. Слово 
„пена“ надо брать не в пере- 
носном, как эти писатели, а в его 
первом и простейшем значении, 
а именно, начинающего просту- 
пать одеяния подбородка; со- 
поставив это толкование с моим 
применением этого образа к об- 
работанной поверхности Лао- 
коона, покажется, что Дионисий | 
хотел сказать то же самое. Гар- 
дион (зиг цпе |ейхге 4е пет 
3’Нас. р. 128), хотевший объ- 
яснить это место по двум выше- 
упомянутым спорящим писате- 
лям, оставляет нас еще в боль- 
шем неведении. Такой же образ 
возникает при слове „пена“, 
которым другие писатели, напр., 


Аристофан (Ми. у. 974), опреде- 
о Разиа:4 яблока. 


о. 1. 36. с. 10. 
Меш. ОЧ. 6. у. Чат. 
Уйти. 1.7. с. $, РИ. [.. 33. с. 40. 


Сайепсах Еззау зиг ГЫз. Чез 

Ъе]. Пен. Т. 4. 

\Уазаг. УНе Че Риь, Ргоеш. р. 12. 

М1зсе|. 1. 2. с. 6. р. 83. 

У. Егапе. и 114. Аки. 

м о4. Ш б\ерь. у. 1. 
р. 151. 

ре Г. 3. р. 257. 

Мопит. а. Вогопо соПеси, р. 14. 

Теми, которые утверждают, что 

все знаюти любят давать имена, 

эта голова названа „Птоломеем, 

сыном 


хоп, Кот. то4. р. 
Пак, ню, 1 


ЭтгаЬ. Е. 
д 
ы. 370. 
Е ез АпНЧ. = Рег- 
вы. с. $ х. 14. 
Спрег. енг. р. 363. 


Зо! п. РоУЗ. с. 27. 

Т.атЪес. Соттек. ЫЫ. У1вдоь. 
1. 3. р. 376. 

Миз. Кот. р. 119, 

броп Кесф. ааа, р. 195. Мог\(- 
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Нельзя сказать, какой ив гре- 
ческих трагиков изображен тут. 
Софокл и Еврипид были с бо- 


родами, каким изображен также 


последнего маврит: 
ского короля Юбы“. Ах 


ПА Соло ооо на ад ин аа 


Эсхил, которому орел роняет на голову черепах 
Гомма из 6. собрания Ф. Штосса. ры ый 
С гравюры на меди (увеличение) 


Эсхил с одном резном камне 
тах Штосса (Оезсг. ес. р. 417. 

51), где орел роняет ему на 
голову черепаху, отчего он умер. 
В вилле Альбани у испорчен- 
ной фигуры Еврипида с его 
именем видны следы такого 
длинного посоха, что подтвер- 
ждает высоко приподнятое по- 
ложение разбитой руки. Коми- 
кам придавался короткий посох, 
называемый „лагоболом“, т, е. 
„которым бросают в зайцев“, 
и с таким же посохом изобра- 
жается обыкновенно муза ко- 
медии Талия. Еврипиду и дру- 
гим трагикам можно было бы 
дать в руки также и тирс, что 
гласит и надпись Апфо|. |. 5 


ве как будто сомневается, 
что древние носили желтые 
одежды, ибо ,крокусовая одежда“ 
(Ешир. Р!оепав, у. 1498) он пере- 
водит через зла фоБЧават. 

гп. Мер. Егадт. р. 159 ед. № 
из. "ар в. 


У 


кхХ- 
мым» 
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Бартоли этого сфинкса прини- 
мает за грифа. 

РИ, ап. р ВамоН, {ау. 15. 
Рик. 4’Егсо|. Т. 2. Чау. 6. 
Ешир. Н!ррой\. у. 1135. 

Две длинные прямые флейты 
были предположительно те, ко- 
торые назывались дорийскими, 
а фригийскими должны быть 
те. из которых одна кривая. 
Ибо на всех барельефах, отно- 
сящихся к Кибеле, находятся 
две флейты этого последнего 
рода, чего не заметили все, спе- 
циально писавшие о флейтах 
(Меигзииз, Вай опиз). 
Ре!рпоз. 1. 13. р. 604. В. 
Еийр. Даг. у. 92. 
ринит Ейтиг, ЧаЬ, 88. 
Рацзап. Г. 5. р. 439. |. 12% 
В1ЬБюв. 1. 3. тр. 1. | ме 
Соп{. Зее К р 


Зрёсй (. 
ДЕ 
‚4..р. 4 


Вамой а Ком. п. 48. Мо м Г. 3 с. 2. 
{аис. Ап. 9 АА 
| \ ®, 


о АВА И. Зо Раде Я 


ОБ ИСКУССТВЕ 
у РИМЛЯН 


ОТДЕЛ ПЕРВЫЙ 
ИССЛЕДОВАНИЕ РИМСКОГО СТИЛЯ В ИСКУССТВЕ, = 


1. 0 ПРОИЗВЕДЕНИЯХ РИМСКИХ ХУДО: ео < 
® \ 
По общему мнению, вслед за описанием. г < искус- 
ства должно итти исследование ст! ; ури < удожников, 
особенно скульпторов; по крайней мерё, наши антикварии и 
скульпторы говорят об особом Воде римских работ в искус- 
стве. \.® 
Прежде были, | имеются изтеперь произведения искусства 
как фигуры, так и барельефы, с римскими надписями и не- 
сколько статуй С именами художников. К фигурам первого 
рода относится! та, которая была открыта больше чем два 
о, азад близ С.-Вита в окрестностях Зальцбурга и ко- 
ее рую | стный архиепископ и кардинал Матиас анге по- 
\ вих в\этом городе. Статуя сделана из бронзы, в натураль- 
ную человеческую величину и по позе напоминает бельведер- 
скую статую, несправедливо называемую Антиноем. Совер- 
шенно подобная же бронзовая статуя, с такой же надписью 
и на том же необычном месте (на ляжке фигуры), находится 
в садах Аранхуеца, в Испании, где видел ее мой друг Антон 
Рафаэль Менгс, признающий ее за старинное произведение, 
Несмотря на все старания, я не мог получить ни малейших 
сведений о зальцбургской статуе, которые, если бы они были 
правильны и подробны, дали, может быть, возможность су- 
дить о том, не сделана ли одна статуя с другой. Единственно, 
что я знаю, это, что топорик в руках зальцбургской гравюры 
есть новое прибавление невежественности. Другая небольшая 
фигура, больше чем три пальма вышиной, изображающая 
Надежду и стояшая в вилле Людовизи, сделана как бы 
в этрусском стиле?; на ее основании находится римская 


надпись, приведенная мною в предыдущей главе. Из барелье- 
фов с римской надписью я привел один; это — барельеф 
виллы Альбани, изображающий кладовую для съестных при- 
пасов; в той же вилле есть другой барельеф, изображающий, 
как отец в одеянии сенатора, сидящий на стуле, с ногами, 
опирающимися на скамеечку, в правой руке держит погрудный 
портрет сына; против него стоит женская фигура, насыпающая, 
повидимому, фимиам на курильницу, под ней следующая 
надпись: 


К. ЛОЛЛИЙ АЛКАМЕН, ДЕЦ—И ДУУМВИР. 


Ко второму роду относится статуя, приведенная Буасса- 
ром с надписью? „Титий делал“. 

Во дворце Вероспи есть статуя Эскулапа с именем ху- 
дожника“ Ассалект. 

Я не привожу здесь резных камней с именами римских 
хуложников, как-то: Эполиана, Гая, Гнея и т. д. г” 


п. 0 ПОДРАЖАНИИ ЭТРУССКИИ > 
И ГРЕЧЕСКИМ рта <) 
6 К 
'а 


Этих памятников, однако, недост: еще для отдель- 
ной системы искусства и для“возможноети установить стиль, 
отличный от этр ого И, греческого; римские художники не 
образовали св собственного’ стиля, но в древнейшие вре- 
мена подражали, роятно, этрускам, от которых они пере- 
няли многиву культовые обычаи, а в позднейший, более 


пе их немногие художники были, очевидно, 


я 


ками грёков. 
\ О\подражании римских художников этрусскому искусству 
времен республики дает ясное и неопровержимое доказатель- 
‘ство валообразный металлический сосуд, стоящий в галлерее 
коллегии св. Игнатия в Риме. О ‘том свидетельствуют над- 
пись самого художника на крышке сосуда и указание, что он 
выполнил эту работу в Риме, а этрусский стиль проявляется 
не только в самих очертаниях многих фигур, но и в пред- 
ставлениях, ими выражаемых. Сосуд этот, имеет приблизи- 
тельно два пальма в вышину и около полутора в диаметре; под 
верхним краем и внизу сделаны украшения, посредине же и 
вокруг сосуда гравировкой, резцом, представлена история арго- 
навтов, их прибытие, бой и победа Поллукса над Амиком 
и т. д. Вокруг крышки изображена охота, а в середине стоят 
три фигуры в полпяди вышиною, отлитые отдельно из металла 
и представляющие умершую особу, в чьей могиле найден этот 
сосуд, поставленный туда в ее честь и память, и два фавна 
с человеческими ногами, по представлению этрусков, кото- 
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рые изображали этих полубогов или так’ или с конскими но- 
гами и хвостами. Под фигурами етоит упомянутая уже над- 
пись; с одной стороны имя умершей матери дочери умер- 
шего‘: Диндия Макольния, с другой — имя художника Но- 
виос Плаутиос. 

Каждая из трех ножек, на которые сосуд поставлен, от= 
лита отдельно и имеет свое особое изображение. На одной 
стоит Геркулес с фигурами Добродетели и Сладострастия, 
олицетворенными не в женском образе, как у греков, а 
в мужском. 


Ш, ОШИБОЧНОЕ МНЕНИЕ ОБ ОСОБЕННОМ СТИЛЕ В ИСКУССТВЕ 


Предрассудок об особом стиле в искусстве римлян, от- 
личном от греческого, возник вследствие двух причин. Пер-@ 
вою из них было неверное объяснение изображенных собык ( 
тий, так как часто в изображениях, взятых из полевая Аым 


фов, видели события римской истории и пре а. в них 
поэтому работу римского хуложннкА Такое (заключение де- 
лает один легкомысленный писатель би того объ- 


яснения превосходного греческого ‘резного камня музея 
Штосса. На последнем изображена Поликсена`, дочь Приама, 
принесенная в жертву Пиррбм на’могиле его отца Ахилла; а 
тот не находит никакой дности увидеть в этом историю 
насилия над Лукрещией,/`Доказательством его объяснения 
должен быть дримский стиль“ работы этого камня, который, 
г ам, в ней явственно обнаружен,—по перевернутой 
лить, из неправильного заключения выводя оши- 

»посылку. Такие же заключения он, должно быть, 

ВН из прекрасной группы так называемого юного Па- 

Жирия, если бы там не стояло имя греческого художника. 
Вторая причина лежит в несвоевременном поклонении грече- 
ским произведениям; так как находят много посредственных 
произведений, то не решаются приписывать их грекам, думая, 
вероятно, что недостатки в искусстве будет удобнее припи- 
сать римлянам. Поэтому все, что кажется дурным, считают 
имским, не указывая, однако, ни малейших признаков того. 
з этих неосновательных и произвольно принятых мнений я 
вывожу оправдание своему убеждению, что понятие о рим- 
ском стиле в искусстве, поскольку хватает наших теперешних, 
сведений, есть не что иное, как выдумка. Чтобы ничего не 
пропустить, я хочу, во-первых, указать на обстоятельства, 
в которых находилось искусство во время римской респу- 
блики. И так как здесь мне приходится отступить от приня- 
того мною порядка в описании очертаний нагого и одетого 


Квинт Лоллий Алкамен с бюётом в руке 
рамор. Рельеф | (?) в. н. э. Рим Вилла Альбаний С правюры на меди 


* ИР 
тела, — я постараюсь по меньшей мере о мужских одеждах 


говорить по тому, что видно, а не по тому, что про- 
читано. 


ТУ. ИСТОРИЯ ИСКУССТВА В РИМЕ 


Во времена царей, вероятно, было очень мало, или даже 
совсем не было римлян, занимавшихся искусством, особенно 
скульптурой, так как, как говорит Плутарх $, по законам Нумы 
не позволялось божеству придавать человеческий образ; так 
что, спустя сто шестьдесят или, по словам Варрона®, сто 
семьдесят лет после смерти этого царя, в римских храмах 
не было ни статуй, ни картин, изображавших божества. Но 
при этом я имею в виду только храмы, что должно быть 
толкуемо как места богослужения, ибо в Риме имелись 
все же статуи богов, как я покажу сейчас, но, ра, 
находились не в храмах. 

Для других общественных сооружений ползрб с» > 
лами этрусских художников, бывшихав д) 2 © д мя для 
Рима тем, чем впоследствии стали для догодг ыы; ими была, 
очевидно, сделана статуя Ромула, приведенная мною в первой 
главе. Мы не знаем, являет и\бронзовая волчица в Капи- 
толии, помня Ах ема, той самой, о большой древ- 
ности которой ть т Дионисий Галикарнасский 1, или той, 
которая, по м Цицерона, была попорчена молнией. 
На бедре жи соо однако, видна значительная трещина, 


что, м быть результатом удара молнии. 

»-/Тарквиний? Приск 12, или, как другие его называют, Тарк- 
ооо ый 13, призывал художника из. Фрегелл, земли 
ольсков»-а по Плутарху, этрусских художников из Вейи, 


обы сделать из обожженной глины статую Юпитера Олим- 
пийского; такая же квадрига была поставлена сверху на 
храме; другие предполагают, что памятник этот был испол- 
нен в Вейях. Статуя, которую Кайя Цецилия, супруга Тарк- 
виния Древнего, велела себе поставить в храме бога Санги 14, 
была бронзовой. Во времена республики, в эпоху золнний 
Гракхов, статуи римских царей находились еще у входа на 

питолий 15. 

Простота нравов в первые времена республики и постоян- 
ное военное положение государства давали мало возможно- 
стей практике искусства. Высшая честь, достававшаяся на 
долю лица, ее заслужившего, состояла в постановке ему 
столба или кол. 28; когда же большие заслуги стали воз- 
награждаться ны, то было предписано, чтобы они не 
были выше трех!7 футов, — ограниченная мера для искусства, 
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Значит, такой величины были бронзовые статуи Горация 
Коклеса, поставленные ему в храме Вулкана 1%, конная статуя 
Клелии 1, сохранившаяся до времен Сенеки ?°, обе из бронзы, 
и много других, сделанных в первое время римской истории. 
Из бронзы делались и другие римские общественные памят- 
ники. Новые узаконения вырезались на колоннах из бронзы; 
как, например, то, которое разрешало римлянам строиться на 
Авентинском холме?! в начале [У в. от основания Рима; 
вскоре после того на бронзовых колоннах были выставлены 
законы Децемвиров ??. 

Надо предполагать, что большинство статуй богов, воз- 
двигнутых в первые времена республики, было сделано со- 
образно с величиной и отделкой их храмов; а последние не 
отличались своим великолепием, если судить по храму Фор- 


” туны, построенному в течение одного года ?3; то же самое 
доказывается другими описаниями? и развалинами храмов, /— 


уцелевшими до нашего времени. % 


Упомянутые статуи делались, вероятно, этрусскими\ ху+ © 


дожниками: в этом уверяет нас Плиний ?5, говоря 9 колос“ 

сальном броизовом Аполлоне, стоявшем впослей: ® би- 

блиотеке храма Августа. В 461 г.^города Рима и, значит, 

в 121-ю Олимпиаду, Спурий Карвилий, одержавший победу 

над самнитянами, поручил одному Этрусскому художнику 

отлить эту статуя из шлёмов, \наколенников и кирас по- 

бежденных. Статуя эта, \говорят, была так велика, что ее 

можно было видеть с Альбанской горы, теперь называемой 

Монте Каво. Спурий'Каебий, римский консул 252 г., заказал 

из бронзы первую статую Цереры 6. В Ч г. были воздви- 

4статуи_консулам Л. Фурию Камиллу и Г. Мэнию после 

фа их над латинцами, как нечто весьма редкое, на ко- 

‚ ня № но нет сообщений, из какого материала. Точно так же 
римляне” пользовались услугами этрусских живописцев, кото- 


» рыми, между прочим, был расписан один храм Цереры *8; 


когда храм пришел в ветхость, живопись вместе со стеной 
была вынесена оттуда и перенесена в другое место. 

Из мрамора в Риме начали работать поздно, доказатель- 
ством чему служит известная надпись? Л. Сципиона Бар- 
бата?°, достойнейшего мужа своего времени. Она высечена 
из очень посредственного камня, называемого пеперино. Из 
подобного же камня была, вероятно, надпись на ростральной 
колонне Г. Дуиллия того же времени, и не из мрамора, как 
сообщает одно место Силия?1. Остатки нынешней надписи, 
бесспорно, принадлежат более позднем: Не, : 

До г. города Рима, т. е. до 120-Й мпиады, статуи 
делались с длинными волосами и бородами, как носили их 
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сами граждане??, ибо только в этом году цырюльники из 
Сицилии прибыли в Рим?3. Ливий сообщает ?%, что ‘консул 
М. Ливий, удалившийся из Рима по причине какого-то неудо- 
вольствия и отрастивший себе бороду, сбрил ее, когда снова 
вернулся по просьбам сената. Сципион Африканский Старший 
носил длинные волосы ?5, когда вел первые переговоры 
с Масиниссой; все же базальтовые и мраморные ‘головы его 
изображают его стриженым в позднейшие годы. 

В эпоху второй Пунической войны живописью занимались 
также благородные римляне. Кв. Фабий, посланный после 
неудачной битвы при Каннах к поестарь 4 > юри полу- 
чил за свое искусство прозвище живописца, Пиктора36. Через 
несколько лет после этой битвы Тиберий Гракх заказал на- 


рисовать в римском храме Свободы увеселения своего войска | 


в Беневенте, после победы при Луцерии над Ганноном, кар- 
фагенским предводителем 7. Беневентинцы угощали войска, 


на улицах; так как большая часть войска состояла ив рабову” 


которым за несколько лет военной службы Гракх дэбит- 
вой, с разрешения сената, обещал свободу то солдаты ели 
в шляпах и с белыми повязками на лбу, в Знак”Своего ‘осво- 
бождения. Между воинами были такиекоторые не вполне 
доказали свои достоинства; ма них было в качестве наказа- 
ния наложено прёдписание, чтобы они во время войны 
пили и ели не|иначе, как стоя’ Оттого на картине некоторые 
из них возлежади! за столом, другие стояли, а иные им при- 
служивали. ® | » 
эт Пуническую войну, когда римляне напрягли 
Все свои илия, и, несмотря на полное уничтожение несколь- 
= ь х ж.д что граждан в Риме осталось только 137 000 38, 
\ ‘аки Выставили к концу войны снова 23 легиона 39, что 
_ может показаться чудесным, в эту войну, говорю я, Рим пре- 
образился, как Афины в Персидскую. Римляне познакомились 
ближе с греками, вступили © ними в союзы, пробудили в себе 
любовь к их искусству. Первые греческие произведения были 
привезены в Рим Клавдием Марцеллом после взятия Сиракуз. 
татуи и другие художественные вещи, вывезенные оттуда, 
были употреблены им на украшение Капитолия и освящен- 
го им храма у Капенских ворот 49. Город Капую постигла 
_же судьба после взятия его Кв. Фульвием Флакком: все 
атуи были вывезены в Рим 1. 
ри таком количестве статуй, вывезенных из побежденных 
родов, в Риме все-таки исполнялись новые статуи богов; 


оло этого в начальники цехов народа собирали 

взыскания на вку бронзовых статуй в храме Цереры 42. 

А семнадцатом и последнем году этой войны эдилы восполь- 
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зовались еще штрафными деньгами, чтобы поставить три но- 
вые статуи в Капитолии 43. Спустя небольшой промежуток 
времени на те же штрафные средства были поставлены также 
три бронзовые статуи в честь Цереры, Отца Освободителя 
и Свободы \. Л. Стертиний употребил добычу, полученную 
в Испании, на сооружение на бычьем рынке двух триумфаль- 
ных арок, украшенных золочеными статуями 45. Ливий заме- 
чает 46, что тогда еще не существовало в Риме публичных 
зданий, называемых базиликами. 

Во время общественных процессий носили деревянные 
статуи, как, например, это делали года два спустя после 
взятия Сиракуз 47, на двенадцатом году войны. Когда молния 
ударила в храм Юноны Регины на Авентинском холме, то, 
чтобы отклонить зловещее предзнаменование, было предпи- 
сано устроить процессию с двумя статуями богини из ‘кипа- © / 
рисового дерева; за статуями шли двадцать семь девушек, ( 
в длинных платьях, певшие гимн в честь богини; х | \ $4 


Когда Сципион Африканский прогнал Ар @всей 


4 


Испании и собирался перенести войну на мочву Африки, то 
ри е послали дельфийскомудоракуму/ ры. ния их бо- 
гов, Сы из тысячи фунтов серебра, отнятого от побе- 
жденных, и золотую корону /гздвёсти. фунтов 43. 

По окончании «войны римлян реа рая против Филиппа, 
отца последнего греческого, царя Персея, Л. Квинкций снова 
вывез из Г реции множестио бронзовых и мраморных статуй, 
а также сосудов художественной работы: эта его добыча 
6 а |народу в продолжение трех дней *°, в кото- 

6я его триумф, что случилось в 145-ю Олимпиаду. 

ж. ычей находились десять серебряных щитов и один 

о сто четырнадцать золотых венцов, подаренных 
реческими городами. Спустя немного времени, за год до войны 
римлян с Антиохом Великим, на храме Капитолийского Юпи-. 
тера была воздвигнута вызолоченная квадрига, украшенная 
двенадцатью вызолоченными щитами 5. Сципион Африкан- 
ский, отправлявшийся как легат своего брата на войну’ 
с Антиохом, перед отъездом выстроил у входа на Капитолий 
триумфальную арку и украсил ее семью золочеными статуями 
и двумя конями; перед аркой он поставил два больших мра- 
морных бассейна °\. " 

До 147-й Олимпиады и до победы, одержанной Луцием 

пионом, братом Африканского, над Антиохом, статуи 
богов, стоявшие в храмах, были по большей части из де 
или глины 3; в городе было мало о оилекоо } | 
зданий. Но победа эта, утвердившая влады римлян над. 
Азией до Таврских гор 53 и наполнившая Рим огромной добы- 


чей азиатской роскоши, много способствовала поднятию пыш- 
ности; стали известны и были введены азиатские удоволь- 
ствия 51; к тому же времени относится появление в Риме гре- 
ческих вакханалий 55. На триумфе Л. Сципиона между другими 
богатствами были серебряные рельефные резные вазы, весом 
в 1424 фунта 5, а также золотые сосуды такой же ` работы, 
в 1024 фунта весом. 

Приняв и введя у себя греческих богов с греческими же 
именами 57, римляне приставили к ним греческих жрецов. 
Это послужило поводом к многочисленным заказам статуй 
богов как в Греции, так и греческим художникам в Риме. 
Прежние глиняные барельефы, как говорит в одной речи 
старший Катон, ‘сделались смешными 5. Около этого времени 
в Риме была воздвигнута статуя Л. Квинкция, праздновавшего > 
триумф в предыдущей Олимпиаде после Македонской войны; © /\ 
статуя имела греческую надпись °, что свидетельствует“@. ра», ©) 
боте греческого художника. Греческая надпись на г у 
статуи, которую Август поставил Цезарю, 38 лвле нас 
делать такое же предположение. 4 М © 

Лишь только мир был заключен одно одны его воюз- 
ники, этолийцы, снова взялись оружие. против македонян, 
что коснулось и римлян, бывших утогда?в союзе с последними. 


Дело дошло до г = ‚Амбракии, которая, наконец, 


должна была (сд: ородъэтот был некогда резиденцией 
Пирра и изобилов нзовыми и мраморными статуями, кар- 
тинами и другими! художественными произведениями, которые 
все; долЖны были быть выданы римлянам. Все было послано 
Рим, так) чо граждане этого города жаловались, что у них 
» Нё обталось ни одного божества для поклонения ®. Во время 
риумфа М. Фульвия, победителя над этолийцами, в Рим было 
несено двести восемьдесят статуй бронзовых и двести три- 
диать мраморных °. Для построек и украшения игр, данных 
этим консулом народу “?, из Греции были выписаны худож- 
ники. Тогда в первый раз римляне увидали выступление на 
играх греческих борцов. Этот же самый М. Фульвий, быв- 
ший в 573 г. от основания Рима цензором вместе с М. Эми- 
лием, начал украшать город великолепными общественными 
зданиями 63. Надо думать, что тогда еще в Риме не употре- 
бляли мрамора, ибо в то время римляне еще не вполне господ- 
ствовали над Лигурией, где находилась Луна, нынешняя 
Каррара, откуда некогда, как и теперь, добывался белый 
мрамор. Это видно и из того, что названный цензор Фульвий 
велел снять мраморные черепицы “4, покрывавшие знаменитый 
храм Юноны ини в Кротоне, городе великой Греции, и 
перевезти в Рим для покрытия храма, который он дал обет 
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выстроить. Его сотрудник цензор Эмилий вымостил одну 
рыночную площадь и, что кажется странным, велел окружить 
ее частоколом ‘5, 

Через несколько лет, в 564 г. римского летоисчисления, 
Сципион Африканский поставил в храме Геркулеса его ста- 
тую 66 и две вызолоченные колесницы на Капитолии. Там же 
эдил Фульвий Флакк поставил две вызолоченные статуи. 
Сын того Глабриона, который победил Антиоха при Фермо- 
пилах, воздвиг своему отцу первую вызолоченную статую. 
Ливий говорит, что она была первая статуя этого рода 
в Италии 67, что надо понимать только как статуи великих 
людей. Во время македонской войны против последнего царя 
Персея, депутаты города Халкиды жаловались, что претор 


Г. Лукреций, которому они сдались, велел ограбить все их ‚= 
храмы и вывез оттуда в Анциум все статуи и другие сокро- ° 
вища @. После победы над Персеем Павел Эмилий отйраз. 
вился в Дельфы, где работали над пьедесталами, на которые” 


царь этот собирался поставить свои статуй: победитель пред- 
назначил их для себя 9. ‚ Ч ® © 

Вот сведения, касающиеся искусства/у римлян во времена 
республики. Дальнейшие сведения, начиная-с периода, на кото-, 
ром я здесь кончаю, до падения, свободы римлян, следует 
искать во второй ‘чёсти, Ибо ‘последняя более связана с исто- 
рией Греции. Данные сведения имеют, по крайней мере, то 
преимущество, чтд во\многом облегчат труд людей, которые 
бы пожелали развить“их подробнее, труд, обусловленный не- 
обходимостью внимательного изучения древних писателей и 

а 'их последовательности. 
„/ 


\\ > ОТДЕЛ ВТОРОЙ 


0 РИМСКИХ МУЖСКИХ ОДЕЖДАХ 


Как было указано, во втором отделе этой главы будет 
изложено несколько кратких замечаний о форме римской 
мужской одежды (ибо искусство имеет дело главным образом 
с формою) настолько, насколько это может быть понято без 
самих фигур; большая часть этих замечаний относится и 
к греческому одеянию. Под мужскими одеждами я подразуме- 
ваю и вооружение, не вдаваясь в исследование самого ору- 
жия. Сначала я скажу об одеждах, покрывающих тело, а 
затем об одеянии отдельных частей. 


1. ОБ ОДЕЯНИИ ТЕЛА 


Нижняя одежда считалась некоторыми древними народами 
за женское платье {°, и древнейшие римляне носили одну 


только тогу на теле П; так были изображены Ромул и Ка- 
милл ина капитолийских статуях 7. И в позднейшее время 
те, которые представлялись народу на Кампо Марцио для 
соискания почетных должностей, отправлялись туда без ниж- 
него платья 73, чтобы обратить внимание на раны на груди, 
доказывавшие их храбрость. 

Вообще же римляне позднейшего времени, как и греки, за 
исключением циников, носили нижнее платье, и мы знаем, 
что Август надевал зимою четыре нижних одежды, одна на 


ар 

а статуях, бюстах и барельефах это нижнее платье видно 
только на груди и на шее, ибо фигуры изображены в тогах 
или мантиях, и только на старых иллюстрациях рукописей 
ватиканского Теренция и Вергилия попадаются фигуры 


в одной нижней одежде. Это была рубашка с рукавами, наде- А 


ваемаячерез голову, которая доходила, если ее не подпоясывали, 
до самых икр. Рукава часто делались очень короткими, едва 
покрывавшими верхний мускул руки, как на прёкрасвой статуе 
сенатора в вилле Негрони; они назывались’ сокращенными 
рукавами, колобиями *. Длинные и е рукава, наподобие 


‚ женских, носили, по словам Липсия 75, ‘только цинедии и про- 


Ал 


дажные мальчики. Рабы, не восившие.тоги, одевались в‘нижнее 
платье, которое было язано, но не доходило до колен. На 
одной мраморной ваз ) “Фарнезе, с превосходным изобра- 
жением танцующих Вакханок и Силена, видно нижнее платье 
бородатого®индийского Бахуса, причем стоит обратить внима- 
ние, что ‘на груди оно зашнуровано; это нигде больше не 
встречается. ^ 

\ ская тога, подобно греческим и нашим плащам, выкраи- 


Зважась круглой 8; пусть читатель вспомнит, что я говорил 


ему в ри ны главе о плаще греческих женщин. Когда 


же Дионисий Галикарнасский говорит, что римская тога обра- 
зовывала полукруглую форму 7', то я предполагаю, он под- 
разумевает не выкройку ее, а форму, которую она принимала 
при надевании. Ибо подобно тому как греческий плащ часто 
складывался пополам, так и круглая тога складывалась таким же 


. образом; этим была бы снята всякая трудность при объяснении 


первоначальной ее формы. Ученые не видят другой разницы 
между тогой и плащом, особенно философов, как только ту, 


`что плащ носился прямо на теле, а тога — поверх нижнего 


платья 7. Другие представляют греческие плащи четыреуголь- 
ными и видят четыре конца плаща на гравюре с фигурой 
Эврипида 7, так же как другой — столько же концов на плаще 
фигуры, стоящей около пещеры на рельефе апофеоза Гомера 
во дворце Колонна 0. Но оба писателя ошиблись, и ни на 
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Небольшая статуя с именем Еврипида на пьедестале 3! счи- 
талась утерянной и только недавно вновь отыскалась в гарде- 
робной дворца Фарнезе; одно время она находилась в моих 
руках, и потому я могу дать о ней отчет. 

Тога, подобно плашу, перебрасывалась через левое плечо 
и образовывала этим кучу складок, называемую синус 3. 
Обыкновенно тога не подпоясывалась, как замечают и дру- 
гие, но были случаи, когда это все-таки делалось, как можно 
заключить по нижеприведенным местам из Аппиана *3. На 
войну греки не надевали плаща *, а римляне тоги, и заме- 
няли их легкой накидкой, называемой у первых хламидой, 
у вторых — тибенум или палудаментум, тоже круглой формы 35, 
и только величиной, должно быть, отличавшейся от плаща 
или тоги; все, что говорят иные об ее особенных формах, (7 
опровергается очевидностью. Ибо все статуи в п я 
а также и некоторые другие, как, например, нарой| Август” 
виллы Альбани, конный Марк Аврелий и? дв ®Ае фаря, 
из черного мрамора в Капитолиий а такжес‘императорские 
бюсты, снабжены такой накидкой, причем\яснб видно уже 
по одним складкам, которые не\могли! драпироваться иначе, 
что она круглая, а не четыреугольная. “Эта накидка скрепля- 
лась обыкновенно на. правом плече большой пуговицей и 
висела через пеное \ плечо; которое она закрывала, так что 
правая рука останалавь евободной. Иногда же пуговица сидит 
на левом Йлече, | как на бюстах Друза, Клавдия, Гальбы, 


Тр ого бюста Адриана и Марка Аврелия в Капитолии. 
рашения’и отделка мужских одежд, которых не видно 
п 
й ст 


той, ни на другой фигуре нет предполагаемых ими концов. 
| 


. 
у 
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ках, не принадлежит к этому отделу. Так как на 
й геркуланской картине, изображающей музу 
алию, находится предполагаемой клавус 36, то об этом по 
меньшей мере надо упомянуть. На плаще этой фигуры со 
стороны, покрывающей бедро, сделана длинная четыреуголь- 
ная полоса особого цвета, и авторы описания геркуланских 
картин стараются доказать там, что эта полоса и есть рим- 
ский клавус, который был. куском пурпура, вытканным или 
нашитым, по различной ширине которого можно было судить. 
о достоинстве и положении лица. Это и надо мне было 
напомнить об одеянии тела. 


И. ОБ ОДЕЯНИЯХ ДЛЯ ОТДЕЛЬНЫХ ЧАСТЕЙ 


Одеяние отдельных частей касается головы, рук и ног. 
У римлян не было обыкновения носить на голове диадему, 
как у греков, у которых эта головная повязка делалась 
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Те мрамор, Р: Фи И_—Ш 
ый имское и. сство 
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иногда, кажется, даже из бронзы, как подтверждает, повиди- 
мому, диадема на бронзовой статуе так называемого Птоло- 
мея виллы Альбани, на которой сделаны продолговатые про- 
резы, должно быть, для застежек $7. Борода часто связывалась 
узлом под подбородком $, что видно на одной голове в Капи- 
толии и на другой геркуланской в Портичи. Спартанцы не 
должны были носить усов °°. Голову путешественники и земле- 
дельцы покрывали в защиту от солнца или от дождя шляпой, 
похожей на наши шляпы, только обыкновенно без загнутых 
кверху полей и с низкой тульей, что я указал в предыдущей 
главе, говоря о женских шляпах. Шляпы эти были с завяз- 
ками, которые могли быть связаны под горлом, а когда кто 
шел с непокрытой головой, то шляпа висела на этих лентах 
за плечами. Но лент никогда не видно. На различных резных — 
камнях с шляпой за плечами изображен Мелеагр; на двух © 
схожих между собой барельефах, в виллах Альбани и Борт 
гезе, изображающих Амфиона и Зефа с их матерью Антиопой, 
у Зета шляпа висит за плечами, чтобы обозначить инятое 
им пастушеское состояние. Я уже ие 2 лы ые это 
произведение в другом местел®. ую же пу носили 
в древнейшее время ‘афиняне °', но потом.она’ вышла из упо- 
требления °?. ь еше другой род лиляпы с отогнутыми 
кверху полями, ующими спереди длинный козырек, а 
с боков с над ‚ чтобы ‘иметь возможность приподнять 
поля кверху, Вроде \тех./дорожных шляп, которые носят 
в Германииона охоте’ Такую шляпу имеет индийский Бахус 
тес а мраморной вазы во дворце Фарнезе; шляпа 
$ вЫСо! приподнятыми низкими полями, вроде свяшенниче- 

„ь сКих,\ видна на одной ура охотника на описанной вало- 
\ ной бронзовой вазе. Особый род шляпы носили римские 

\_ авригаторы, т. е, принимающие участиев состязаниях на колес- 

° ницах: кверху они совсем заостряются и совершенно похожи 
на китайские. Такие шляпы можно видеть в соответствующих 
сценах‘ на мозаиках дома Миссини иу Монфокона на рисунке 
исчезнувшего теперь произведения. 

Здесь надо сказать пару слов о фригийских шапках, 
чтобы объяснить одно непонятное место у Вергилия. Шапки 
эти носились и мужчинами и женщинами. В доме виллы Не- 
грони находится юношеская голова мальчика в фригийской 
шапке, с которой сзади спадает что-то вроде покрывала, за- 
кутывающего спереди шею и покрывающего подбородок до 
самой нижней губы в том же роде, как положено покрывало 
на другой бронзовой фигуре 3, с той только разницей, что 
там оно закрывает даже и рот. Благодаря этой голове можно 
объяснить себе стих Вергилия о Парисе: 


м р ВЕ 


„С шалкою на голове меонийской и длинной оборкой повязан“. 
(Энеида, 4, 216)“ 


Объяснения и даже поправки этого места можно найти 

у приведенных ниже писателей. 
анталоны были в употреблении и у греков и у римлян, 
что видно на геркуланских и других картинах 3; этим опро- 
вергаются сообщения ‘некоторых писателей, утверждающих 
противное. Панталоны предполагаемого Кориолана на картине 
„Терм Тита“ доходят на фигуре до самой ступни, так что 
лежат на ноге, как чулки, и окрашены в синий цвет. Грече- 
ские танцовщицы тоже носили панталоны, как и наши %. Но 
употребление панталон не было всеобщим у мужчин, и вместо них 
надевали повязки, которые обертывались вокруг бедер, однако 
и это считалось изнеженностью, и Цицерон упрекал. за это. 


® \ 


Помпея??; во времена Траяна ро народ не уп л еще” 


таких повязок 3 вокруг бедер. На константйно р иРуры, 
окружающие этого императора, сделайы . и, покрытыми 
до самых колен. Панталоны вафварских/ народов” делались из 
одного куска с чулками и подвязывались ‘у-лодыжек ремнями, 
держащими подошву. Позже Тали) отрезывать нижнюю часть, 
образующую чулок»\и отсюда ведет свое название немецкое 
слово „блитрй“ (чулок); что “бзначает нечто отрезанное, как 
это объясняет и Экгарт В”Словарике Эднера. Значит, Микель- 
Анджело. сделал ошибку против старинной одежды, придав 
т сею\ чулки, отдельные от панталон и подвязанные 
оленями. 


личных родах древних римских башмаков говорилось 
но’другими. По известиям Аппиана, римские башмаки 
гличались от греческих %, но разницы этой мы указать не 
можем. Знатные римляне носили башмаки из красной кожи, 
вывозимой из страны парфян 19, которая совпадает, должно 
быть, с теперешней кордуанской кожей. Благородные афиняне 
имели на обуви полумесяц из серебра или слоновой кости, 
кажется, сбоку под лодыжками 101. Здесь мне больше нечего 
отмечать, кроме описанной уже мною в другом месте 19? 
статуи Адриана, в вилле Альбани, который изображен в пан- 
цыре и босиком: я показал, что он часто делал пешком до 
двадцати миль босиком и в полном вооружении. Статуи этой 
больше распознать невозможно; ее голову сочли нужным при- 
делать к другой статуе, а ее заменили головой Септимия 
ори отчего босые ноги утратили свое значение. 
ерчатки изображены на некоторых фигурах на погребаль- 
ных урнах, что следует заметить в противовес Казобону 


Гермес (Меркурий\, в. и Орфей 
но ошибочным надписям „Зеф, Антиопа и Амфион“ 
Мрамор. Рельеф. Рим. Вилла Альбани 


который говорит, что они не употреблялись ни римлянами, ни 
греками 103. Это настолько ошибочно, что перчатки были из- 
вестны уже во времена Гомера, который дает их Лазэрту, 
отцу Улисса 194, 


Ш. 0 ВООРУЖЕНИИ ТЕЛА 


К одежде относится и вооружение: панцырь, шлем и на- 
коленники. У древних панцырь делался двойным и покрывал 
грудь и спину; делался он отчасти из металла, а отчасти из 
холста. Панцырь из холста употреблялся у финикиян !4, 
у ассирийцев в войске Ксеркса 19%, у карфагенян '97, у кото- 
рых были сняты три панцыря, посланных Гелоном в Элиду, 
а также у испанцев 153. Римские предводители и императоры 
носили часто такой же панцырь, как это сказано о Гальбеси ( 
как подтверждается статуями, панцыри которых очень похожи ( 
на полотняные, ибо на них выражен иногда каждый |мускул;” 
надо думать, что это легче сделать в холс: ванном 
на форме, чем в бронзе. Холст этот азготовляхёя при ‘помощи 
крепкого вина или уксуса и 109 \и брахся м восемь или 
десять слоев. Но бывали = < повй; гу, и из бронзы, 

а некоторые очень похожи ина панцыри наших кирасиров; 
такие панцыри имеют, между прочим, прекрасный бюст 
и две фигуры рн ленников в вилле Альбани; по обеим 
сторонам панцыри скреплялись шарнирами или крючками. 
осле того,| что было уже сказано о шлемах древних дру- 
гими учёными, мне остается только заметить, что их делали 
ве ‘нсегда Из Металла; должны были быть шлемы из кожи или 
% из другого податливого материала, ибо шлем под ногой одной 
% статуи героя во дворце Фарнезе растоптан, чего 
\ не могло бы случиться с бронзою. 

Вооружение ног встречается часто на барельефах и резных 
камнях; из статуй имеет его только одна в вилле Боргезе. 
Вооружение ног употреблялось и у этрусков и сардиниев 1°, 
но вместо того, чтобы закрывать переднюю сторону ноги, 
оно открывало голень и закрывало икры; о таком роде во- 
оружения я буду говорить по поводу одной весьма древней 
сардинской фигуры солдата, в сочинении, указанном в пре- 
дисловии, 

Сказанного достаточно о мужской одежде римлян; доста- 
точно и того, что надо знать о ней всякому художнику. 

Этим я и заключу первую часть данной истории. 


Ы‚„„Р.>. И, „„М.»-Воьх Ч „но Ась НьоИысь 
К ПЯТОЙ ГЛАВЕ 
1. Сиицег. Тпзсг. р. 989. п. 3. 30. ед у. Г. 35. с. 10. 
2. СопЁ. \/тсКейтапа ра 4ез | 31. сы 4е мине с. 33. р. 124. 
рег. ят. Ча саБ. 4е Э\%озер. | 32. Узто4 е ге ги. [.. 2. с. Во а, 
. 301 зеч. Сие. ога, рго М. СоеНо г. к 
3. Апбаии. $. 3. 2. 132. 33. Рицаго. Саш. р. 254. |. 
4. Экозев. ргё#. Рег. т. р Г. 227. с. 34. 
5. БРА. МАСОЕМА, ЦА. | 35. Му. 1. 28. с. 35, 
РЕР!Т. №0У10$. Р.АУТ!О$. 36. 14. 1. 22. с. 7. 
МЕО. КОМА!. ЕЕСТ-МЕО, вме- | 37, 14. 1. 24. с. 16, 
сто МЕ и КОМА! КОМАЕ. 38. Пу. 1. 27. с. 36, 
В этой надписи сохранилась | 39. 14. 1. с. 1. 
первоначальная форма римских | 40. 14, 1.. 25, с. 40. 
букв, которые здесь древнее, или 41. 14. |. 26, с. 34. 
по крайней мере более этрус- 42. 14. [.. 27, с. 6. 
ского характера, чем на надписи 43. 14. Т.. 30 с. 39. 4 | 
Л. Корн. Сцип. Барбата в бар- | 44. 14. 1. 332 с. х 7“ 
беринской библиотеке, старин- | 45. 14. 1. 33. с. 
нейшей римской надписи на 46. № 26. =. 
камне, О_ней я говорил в приме- # 47. лу. 27. : 
ие к „Древней архитектуре“, % 14. с: 45. 
р. 5. $ 14. 2А34. с, 52. 
6. и Те\ега ес. р. 51. а | 50%. 1421. 35. с. 41. 
7. УЛлискет. Боде у Чез-руег-е 512 Ла. 1. 37. с. 3. 
. 395. д, 152. Ра. 1. 34. с. 11. 
8. Мата р. 118. |. 26. № \/” | 53; 15.1. 40. с. 5. 
9. Ар.$.Апуазе. м ребы а с. 36. |'54. 14. 1. 39. с. 6 
А Кош. |.. Ш р. | 55. ПЫа. с, 9. 
ре угла. 1. О, | 56. 14. 1. 37. с, 59. 
с. 45. | 57. Ск, Ога 2 Соги Вао. с. 24, 


ГРЫ. р. 188. 1. 20, 
ры из Уагтог. р. 171. 


су, Г. 1.р. 168, 
16, Р/о. 1. 34 с. 11 
17. Рю 1 с 
18. Аг, `раБис. р. 192. 1. 20. 
19. Риш. |1. 34. с. 13, 
20. Сова . Масат. 
21. Пу о р Ап. Кош. 1. 10. 
22. вы. х 19 1; 35. 
23. Тю. 1. 8. р. 305. 1. 12. 
24. М пп. ар. аи. Сощесй. ш Уагг 
25. |. 34, с. 18 
26. 1Ы4. с. 9. 
27. у. 1. 8: 


29. ЕЯ ехрИс «мщив шаг, соп., 
КаБгей. р. 2 


60. [1у. 1. 38. е, 9 р. 43. 
61. и. че 39. с, 5. 
62. 1Ыа. 
63. 1а. Г. “40 с. 51. 52. 
| 64. 14. Г. 42. с. 3. 
65. 14. 1. 41. с. 32. 
66. 14. 1. 41. с. 32. 
67, 1. 40 с. 34. 
68. 14. Г. 43. с. 9. 
69. 14. 1.. 45. с. 27. 
70. Негодо!. 1. 1. р. 40. 1. 33. 
71. Сей. №сё. АН. |. 7. с, 12. 
72. Сс. ОгаЁ. рго М. Зсашго. 
73. Рицагсь. Рератка, р.492. |. 31 
74. Зайпаз. а@. Теми. 4е Ра|. р. 44. 
75. 4. Тесё. 1. 4. с. 8. 
76. Ошици, Г. 11. е. 3. р. 844. 1.1. 
15а. Оня, Г. 19. с. 24. 
77. АпН4. Ком. 1. 3 р. 187. 1. 29. 


Ту. №3 
у Че Сара, с. 26 р. 105. 


СазайЬ. №. шт кт. р: 55 93. Р/согош! Кот. р. 20. 
|е . ©. 13. 


А. ЗаБчаз шп Тег . ТигоеЬ. Адуегв. 1. 29. с. 25. 
КиБеп. Че ге уезНаг. 1. 2. с. 6. Сагё! Едесе. 1. 1 с. 7. р. 17. 
. 161. | 95. Риь. Егс. Т. 1. р. 7. 267. 

Верь. Арофеоз. Ном. р. 34. 96. Афеп. Пе!рпоз. 1. 13. р. 607. 

Рим. Оуз, праз. 97. а4. Ач. Е. 2. ар. 3. 

Тогоеь. Адуегз. 1. 3. с. 26. 98. Ою СЬгузоз(. Огай. а. Тугапи. 


83. Ве|. СН. 1. 1. 173 1. 6. сопё. 1..2. | 99. МИБыае. р. 114. 1. 17. 
. 260. 1. 7. 100. Узез. М а4 Атпмап. 1. 22. 
Ва. ш ТЬеорй. р. 38. 


с. 4 р. 300. 

85. Ебуто|. ва . 101. Рыозгае. Уи. ть Г. 2. в 

86. Риг. Ехе. Т. 2. 4ау. Зр. 18 п. 2. Него4до!. Ам. р. 555. |. 24. 
Слово ха’хебмтер (увенчанный | 102. Рё. & |а Чезс. ес. р. 24. 

медью), сказанное Еврипидом | 103. Апипаду. ш Аев. у. 19: с, 2. 

про Гектора (Тгоа4. у.271), можно | . кь 

было бы удобнее понять в при- 104. О и у. 229. 

менении к этой повязке, чем для | 105. Негодо! 1. 6. р. 261. |. 5. 


панцыря, как делает Бэрнс. | 106. ПЫ4. р. 257. 1. 40. 

СавацЬ. Апипаду. ш Аеп. Оеёрп. | 107. Рацзаи. 1. 6. р. 499. |. 12. 

$. $ 6119. р. И91. 26 108. ЗутаЪ. 1. 3. р. 154 С. 

Ыа. 1. 4. с. 9. р. 170. 1. 3. 109. СазачЬ. ад. $ 202. А. 


92. РЬозиг. Ун. ор, р. 572. 


ше 
Резснр. Чез рег. т, ейс. р. 97. | 110. УИтскейт. “а р 
Тлае1ап. Сутлаз. р. 895. ис. р. \ ` 


с ДО и: ве. 


ИСКУССТВО 
У ГРЕКОВ ы 
С ТОЧКИ ЗРЕНИЯ\Х“ 
ВНЕШНИХ> 
УСЛОВИИ`ВРЕМЕНИ 


жизни инт о 


м 


—-щ—------------—-—————-—-- 


Во второй части этой истории содержится то, что мы 
называем историей в тесном смысле, — именно судьбы искус- 

ства в Греции в связи с внешними событиями, имеющи! и 
на него огромное влияние. Науки, даже сама мудресть,\на 
ходятся в зависимости от времени и его сизме лы а 
Г ание и 


лее зависит от них искусство, находящ 
поддержку в избыточности, а часто и. Исходя 
отсюда, необходимо было указать н условия, в которых 


находились греки в различные 2 и св: тории; мы сделаем 


это кратко и лишь, поскольку это воотвётствует нашему плану. 
Вся эта история в вобода была той причиной, 
которая спосфбствоваЛа развитию искусства. Но так как 


здесь я предп агаю‘.дать историю искусства, а не худож- 


ников, считаю| ненужным передавать их жизнеописания, 
е что'они были уже написаны другими; зато я 
речи их главные произведения и рассмотрю некоторые ` 


ответственно требованиям искусства. По той же 
ичине“я не буду перечислять всех художников, названных 
ы и другими писателями, особенно тех, имя и произ- 
ведения которых сами по себе, не сопровождаемые другими 
сведениями, не вносят ничего поучительного. Что касается 
греческих художников древнейших времен, то я дам точный 
перечень их в хронологическом порядке отчасти потому, 
что о них умалчивают новые писатели — историки, отчасти 
же и потому, что перечисление их произведений до некоторой 
степени раскрывает рост древнейшего искусства. С этого 
перечня как с древнейших наших сведений я и начну эту 
историю. 


ОБ ИСКУССТВЕ 
ДРЕВНЕИШИХ ВРЕМЕН 
до эпохи филдия 


Искусством занимался еще в древнейшие времена Дедал, ‚> 
и еще во времена Павзания кое-где встречались деревянные © /\ 
фигуры этого знаменитого. художника. Павсаний говбрит). Ом 
что, несмотря на всю грубость обработки, они имели \в свдем ”” 
виде что-то божественное. В это же время/жил илид 2, 
сын Эвклида с острова Эгины; он сделал Жо ноны; 
одну для Аргоса, другую для Самосаз Этот\СмИХид и Скел- 
мид Каллимаха,? вероятно, однози то жезлицо. Это был один 
из самых древних художников; — и ’Каллимах упоминает 
о деревянной статуе ны его’ работы; таким образом, 
вместо „Скелмид“ надо. будет” читать „Смилид“4. Учеником 
Дедала, последовавшим ‘зё’ним в Крит, был Эндей°. После 


этого сказочного времени в истории художников есть боль- 

шо м и вплоть до 18-й Олимпиады ни об одном из 

р известий. Тогда стал известен своим талантом жи- 
о 


уларх °. Одна из его картин, изображавшая битву, 

6 ена на вес золота. Надо думать, что около этого 
же времени жил Аристокл из критской Кидонии, так как 
в истории его помещают до преобразования имени Сицилий- 
ской Мессины из Занклы в Мессину”, что случилось до 29-й 
Олимпиады °. В Элиде находилось произведение этого ху- 
дожника, изображавшее Геркулеса в борьбе с конной ама- 
зонкой Антиопой, у которой он отнимает ее пояс. Позднее 
получили известность Малас с острова Хиоса, сын его Миккиад 
и его внук Анферм°. У последнего было два прославившихся 
в 60-ю Олимпиаду сына Бупал и Анферм, и оба насчиты- 
вали между своими предками художников до 1-й Олимпиады, 
Тогда же процветали Дипин и Скиллид, которых Павза- 
ний неправильно считает учениками Дедала 10; впрочем, мо- 
жет быть, это был другой Дедал, гораздо позже первого, 
так же как после Фидия известен другой скульптор с этим 
именем, уроженец Сикиона. Их учениками были ик из 


Регия в Великой Греции, лакедемоняне Дориклид и Донти, 
затем Тектей и Ангелион, сделавшие на Делосе статую 
Аполлона 1?, может быть, ту самую, от которой много об- 
ломков еще в конце прошлого столетия находилось на острове 
Делосе вместе с основанием и известной надписью. К этому 
же времени надо отнести Аристомедонта Аргосскаго 13, Пи- 
фодора Фиванского!* и Дамофонта Мессенского 15. Последний 
сделал в Эгие, в Ахайе, деревянную статую Юноны Луцины, 
ноги и руки которой были из мрамора!б, а также деревян- 
ных Меркурия и Венеру для Мегалополя, города в Аркадии 17. 
Вероятно, около этой же эпохи жил Лафаес, сделавший 
в древнем стиле Аполлона в Эгире в Ахайе!5, 

Вскоре после того художник Дамей прославился статуей 
Милона Кротонского 17, поставленной в Элиде и сделанной, 
вероятно, после 60-й Олимпиады, если судить по рее, ) 

о 
а’ 


в которое жил Пифагор?, а главное по тому, что до к р 
эпохи в Элиде не ставилось статуй атлетам, врод | лона) 2% 
За ним следовали Стомий и Сомид, процВет. е Мара- 
фонской битвы ??, а также Каллон *дученик) Тектея. Им было 
создано тридцать бронзовых статуй ‘В Эли ображавших 
такое же число молодых мессенцев "Сицилии. Связанное 
с этими статуями событие ‚расс: т Павзаний. Совре- 


менниками Каллона) были Менехм оид из Навпакта?“. По- 
следний сдел: —% та И слоновой кости статую Дианы, 
стоявшую в х этой\богини в Патрах. После него про- 
цветали Гелий гелад ?5, учитель Поликлета: Агелад изо- 
браз лидё на колеснице Клеосфена, одержавшего победу 
олимпийских играх в 66-ю Олимпиаду. Один из учеников 
%, Агелада \Аскар сделал в Олимпии статую Юпитера, увенчан- 
у цветами *°. К этому же времени, вероятно, надо относить 
фиона из Эгины, который соорудил статую Ангелии, дочери 
Меркурия 7". 

До похода Ксеркса против греков между последними про- 
славились следующие скульпторы: Симон и Анаксагор, оба 
из Эгины (последний сделал статую Юпитера, ты 2 
греками в Элиде после Платейской битвы); Онат, сын Ми- 
кона, тоже эгинец, сделавший много статуй, в том числе 
восьми героев, бросавших жребий для сражения с Гектором 
(статуи эти стояли в Элиде)?; Дионисий из Регия и Главк из . 
Мессены в Сицилии жившие в царствование Анаксилая, тирана 
в Регии, т.е. между 71-Й и 76-й Олимпиадами?!. На одной 
статуе лошади была сделана надпись рукой Дионисия 32. Затем 
из других художников, прославившихся в первый период гре- 
ческого искусства, были Аристомед и Сократ, сделавшие 
статую Кибелы, заказанную Пиндаром для ее храма в Фивах 7; 


Мандей из Пеона, статуя Победы которого стояла в Элиде 4; 
Главкий Эгинский, изобразивший в Элиде же сиракузского 
царя Гиерона 3° стоящим на колеснице, и, наконец, Элад из 
Аргоса, бывший учителем Фидия 36. 

Художники эти основали различные школы. Знаменитей- 
шие из них — Эгинская, Коринфская и Сикионская; это 
отечество произведений искусства относится к древнейшим 
временам Греции??. Весьма вероятно, что последняя была 
основана двумя знаменитыми скульпторами, основавшимися 
в Сикионе, Дипеном и Скиллидом; о некоторых из их уче- 
ников я только что говорил выше. Аристокл 3%, брат Канаха, 
скульптор из того же города, спустя семь поколений, все еще 
продолжал считаться главою старинной сикионской школы. 
Говоря о другом сикионском скульпторе, Дамокрите, перечис- 
ляют мастеров этой школы, восходя до пятого его п 
шественника ‘9. Полемон написал статью о сикионски УХ 
жес' 


нах и о портике этого города, заключавшем в се в 


художественных произведений *. Благодаря зн. впомпа, 
учителя Памфила, имевшего учеником. лМёса}; греческие 
школы, соединившиеся одно время под име ладических, 


разделились снова, так что наряду с ИОНийской у малоазий- 
ских греков появились шко ея и сикионская, су- 
1, Памфил и 


ществовавшие к я сб Поликлет, Лисипп 

и Апеллес, пришёд к илу в Сикион, чтобы усовер- 

шенствоваться | в йе искусстве, придали последний блеск 
ст 


этой школе? В ание в Египте Птолемея Филадельфа 
былё, Кажется, самая знаменитая и лучшая школа 
о”крайней мере, в описании великолепной процес- 
енной этим царем, упоминаются по преимуществу 
лько сикионских художников “42. 

Благодаря своему выгодному географическому положению 
Коринф в древнейшие уже времена “3 был одним из самых 
могущественных городов Греции, и первые поэты называют 

. его богатым. Предполагают, что здесь Клеанф первый начал 
обрисовывать некоторые части фигуры, а не очерчивать только 
их контуры, как делалось до него“, и Страбон говорит, что 
еще и в его время можно было видеть картины этого худож- 
ника, состоявшие уже из многих фигур“. До 40-й Олимпи- 
ады Клеофант пришел вместе с Тарквинием Приском из Ко- 
ринфа в Италию и впервые показал римлянам греческое ис- 
кусство живописи. Еше во времена Плиния в Ланувии были 
прекрасные картины этого художника, изображавшие Ата- 
ланту и Елену 46. Что касается эгинской школы, то, если 
судить о ее древности по Смилиду, знаменитому худож- 
нику с этого острова, ее основание надо будет отнести 


к временам Дедала. То, что там художественная школа воз- 
никла уже в очень древние времена, доказывается известиями 
о множестве статуй в Греции, обработанных в эгинском стиле. 
Один эгинский скульптор известен не по имени, а по проз- 
вищу „Эгинский ваятель“ 47. Жители этого острова, дорийцы 
по происхождению, занимались в широкой степени торговлей 
и мореплаванием — обстоятельство, имевшее весьма благо- 
приятное значение для развития искусств 43. Павзаний гово- 
рит об их морских путешествиях уже в древнейшие времена “9; 
было даже время, когда их морские силы превосходили афин- 
ские 5°. Впрочем, до персидской войны как у.тех, так и 
у других корабли были только пятидесятивесельные и без 
палубы 51. Соперничество между этими двумя ‘морскими дер- 
жавами разразилось, наконец, открытой войной, продолжав- 
шейся до нашествия в Грецию Ксеркса 52. Эгина много спо- % 
собствовала победе над персами, одержанной ФемистоАом 
но и сумела извлечь из нее себе много выгод; 6 
перевезена для продажи добыча, отнятЯя ейных, 
что, по свидетельству Геродота, 3 слоя о 6бо- 
гатство острова 5. Это цветущее состояни ы продол- 
жалось до 88-й Олимпиады, когда жите: были прогнаны 
афинянами, мстившими ей зз”воюзнизеетво со Спартой. Афи- 
няне заняли эт т лонистами, а эгинцы пе- 
реселились в Фи , авший в Арголиде %. Правда, 
они вернулись |на |род А. возвыситься до прежнего могу- 
щества они®не |были больше в силах. 

Й Олимпиады наступило для Греции тяжелое время. 
ная ‘Многим тиранам, она в продолжение семидесяти 
{лась под их властью. Поликрат овладел (Самосом, 
стр: — Афинами, Кипсел, тиран коринфский, передал 

асть своему сыну Периандру, укрепив ее союзами и бра- 
ками с другими врагами свободы отечества, владетелями 
Амбракии, Эпидавра и Лесбоса. Меланхр и Питтак были ти- 
ранами острова ‹Лесбоса, а вся Эвбея покорилась Тимониду. 
Лигдамид с помощью Писистрата овладел Наксосом. Но 
большинство тиранов овладело высшей государственной властью 
не насилием и не с оружием в руках: они достигли своих 
целей одной силой своего красноречия 5°и возвысились уме- 
нием подделываться к народу *°. Они признавали, как, на- 
пример, Писистрат °', значение государственных законов и над 
собой. Самое название „тиран“ могло быть даже почетным 
титулом 53, и Аристодем, тиран Мегалополя в Аркадии, за- 
служил даже прозвище „Хрестос“, т. е. честный человек, 
Статуями победителей на великих играх была полна Элида 
еще и до расцвета искусств, но они были в то же время 
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так же часто и статуями защитников свободы. Тираны должны 
были отдавать справедливость всякой заслуге, а художник 
мог беспрепятственно во все времена выставлять свое произ- 
ведение перед всем народом. 

‚Рельеф с двумя фигурами в Англии“, изображающий мо- 
лодого победителя на играх, по имени Манфо, как пока- 
зывает бороздообразно проведенная надпись на нем, и си- 
дящего Юпитера, должно быть, относится к этой эпохе, но 
только не ранее 50-й Олимпиады, так как тогда впервые 
начали работать из мрамора, как было указано в первой 
части. Тогда даже и мраморных колонн было немного ; колонны 
храма Дианы на мысе Сунии во времена Фемистокла были 
сделаны из белого камня °?. Однако невозможно судить об 
упомянутой рельефной работе на основании гравюры. Мнимый 
надгробный камень спартанского поэта Алкмана, процветав- 


шего в 30-ю Олимпиаду, судя по непонятной и очень произ». 


вольно толкуемой надписи, в общем не может быть таким др 
ним; этот надгробный камень находится в’ до `тивиани 
в Венеции 83. Самую древнюю из дошедщих” до} наб монет, 
отчеканенную, как думают, в Кирене\в /Африкеу” нужно отно- 
сить, повидимому, к этому же времени, надо полагать, что 
она была выбита по распоряжёнию Демонакта Мантинейского, 
который был правителем Кирены № во время несовершенно- 
летия Батта 1\М и| был ‘бовремейником Писистрата. Демонакт 
изображен на Ней стояшим; голова его обвита венком, от ко- 
торого расходятся лучи, а над ухом виден рог барана; в пра- 
во него фигура Победы, в левой — скипетр. Но го- 
роятнее, что монета эта вычеканена позже, чтобы 
к ить память Демонакта. 

\ \Послезтого как тираны в Греции были уничтожены, вплоть 
[© тех, которые в Сикионе управляли кротко и по законам 88, 
и после того как были низложены и убиты сыновья Писи- 
страта — это случилось в 67-ю Олимпиаду, т. е. приблизи- 
тельно тогда же, когда Брут освободил свое отечество, — 
греки более, чем когда-либо, подняли голову и почувствовали 
в себе новые духовные силы. Эти греческие республики, 
столь славные впоследствии, были маленькими незначитель- 
ными государствами до того самого времени, когда персы 
стали теснить греков в Монии, разгромили Милет и увели его 
жителей в неволю. 

Греки, а особенно афиняне, были затронуты этим весьма 
чувствительно; даже несколько лет спустя, когда Фриних 
представил в трагедии взятие Милета, весь народ заливался 
слезами. Но афиняне собрали все свои силы и, соединившись 
с эретрийцами, пришли на помощь своим братьям в ионий- 


то 


са 


ской Азии; они составили даже смелый план напасть на пер- 
сидского царя в его собственных владениях. Действительно, 
в 69-ю Олимпиаду они проникли до самых Сард, взяли и 
сожгли этот город, дома которого отчасти были построены из 
тростника, а отчасти им покрыты 87. В 72-ю Олимпиаду, 
т. е. двадцать лет после убийства афинского тирана Гиппарха 
и изгнания его брата Гиппия, афиняне одержали знаменитую 
победу при Марафоне, которая остается удивительной 
во всех историях. 

Этой победой афиняне возвысились над всеми другими гре- 
ческими городами, и так как они первые из греков цивилизо- 
вались и перестали носить оружие, без которого в древнейшие | 

} времена ни один грек не показывался никогда в обществе, 

даже в мирной обстановке $3, то благодаря этому общее уваже- \ 
ние и возрастающее могущество сделали этот город главным ® /\ 
местопребыванием искусств и наук в Греции. Поэтому \ ( 
сказал кто-то, что у греков было очень многое об но что” 
одни афиняне нашли путь к бессмертию”. М а®про- 
цветала в Кротоне и Кирене ®, музыка — ‹ргосе; ‘в Афи- 
нах же соединились все искусслва и’\все н 

спустя при Саламине и Платеях Фемйетокл`и Павзаний на- 
столько смирили персов, что“чужас и отчаяние преследовали 
последних до с о ® «- их владений, а грекам вечно 
напоминали о йервах\ навосстанбвленные развалины разрушен- 
ных ими храмов "\; это был памятник той опасности, в кото- 
рой они обрели 6вою”’ свободу. Но здесь начинается самое 
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этого’ времени, казалось, все силы Греции пришли в дви- 

ни, итначали более, чем когда-либо, обнаруживаться вели- 
дарования этой нации. Люди, необыкновенные и вели- 

ие умы, сложившиеся в Греции с самого начала великого 
движения, проявились вдруг все одновременно. В 77-ю Олим- 
пиаду Геродот из Карии пришел в Элиду и читал свою исто- 

рию перед собравшимися там на игры греками. Немного. 
раньше Ферекид впервые начал писать прозой 3. Эсхил вы- 
ступил с первыми правильными трагедиями в возвышенном 
стиле, тогда как со времени изобретения их, с 61-й Олим- 
пиады, это были лишь танцы и пение действующих лиц. 

В 73-ю Олимпиаду он впервые получил первую награду. 
Около этого времени начали петь поэмы Гомера, и Кинеф 

р Сиракузский был первым рапсодом в 69-ю Олимпиаду *. Тогда 
| же Эпихарм поставил первые комедии, а Симонид, первый 
элегический поэт, принадлежит к числу изобретателей этого 
великого века. Тогда же красноречие о она сделалось нау- 

кой, и эту форму придал ему сицилиец оргий из Леонтин. 


Во время ар ты Антифонт стал записывать первые судеб- 
ные речи ?5. Тут впервые в Афинах стал публично учить 
мудрости философ Афинагор, открывший в 75-ю Олимпиаду 
свою школу 5. Незадолго до того Симонид и Эпихарм допол- 
нили греческую азбуку; но буквы, ими изобретенные, были 
введены в Афинах в общественные дела только в 94-ю Олим- 
пиаду, после низложения правительства тридцати тиранов "". 
Таковы же были и великие достижения в области искусства, 
подготовлявшие его к тому совершенству, к которому оно и 
пошло затем могучими шагами. 

Самое.несчастье, постигшее Грецию, должно было послу- 
жить к ее величию. Опустошения, произведенные персами, и раз- 
рушение города Афин заставили греков после победы Феми- 
стокла взяться за восстановление храмов и общественных 


зданий. Проникшись новой любовью к отечеству, ее 
то® _ 


которого стоило жизни стольким доблестным людям. и 
рое теперь можно было считать обеспеченным м, вс 


человеческой силы, греки начали думать 66 у и @воих 
городов великолепными постройками и этого 
огромного предприятия потребовались, (художники, и они по- 
лучили теперь возможность проявить себя»ьнаравне с другими 
великими людьми. Наряду сб `‘етатуями”богов не были забыты 
и заслуги гражд Щи в бою’ за отечество. Получили 
свою долю бобов нщины, бежавшие из Афин 
со своими детьми|в Трезен, и их статуи были поставлены 
в одном портике Этого города "3, 
еНитейшими скульпторами этого времени были Аге- 
ргоса, учитель Поликлета, и Онат из Эгины, сделав- 
‚ Щий ю сиракузского царя Каламида, Агенор обессмертил 
) - статуями  незабвенных друзей и освободи- 
„телей отечества, Гармодия и Аристогитона, воздвигнутых 
в первый год 77-й Олимпиады, после того как их бронзовые 
статуи, поставленные им четыре года спустя после смерти ти- 
рана, были увезены персами '. Главкий, тоже эгинец, сделал 
° статую знаменитого Феагена с Фасоса, получившего тысячу 
риота. вовков в награду за столько же побед на греческих 
играх 30. 

Об успехах искусства того времени свидетельствуют мо- 
неты Гелона, царя сиракузского. Одна из них, золотая, явля- 
ется стариннейшей из всех имеющихся у нас монет из 
этого металла 1, Нет возможности определить с точностью 
время самых старинных афинских монет, но стиль их 
работы может опровергнуть мнение П. Гардуина, который 
утверждает, что ни одна из этих монет не была вы- 
бита ранее царствования Филиппа Македонского, ибо не- 
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которые из них весьма неправильной чеканки. Самая прекрас- 
ная из виденных мною афинских монет—так называемый зо- 
лотой квинарий, находящийся в фарнезском музее короля Си- 
цилии. Эта монета служит опровержением взгляда Боза, ко- 
торый утверждает, что афинских золотых монет не суше- 
ствует вовсе 82. Имя „Гиерон“, стоящее на груди одного бюста 
на Капитолии, за которое и самый бюст считается изобра- 
жением Гиерона, царя сиракузского, бесспорно, позднейшего. 
происхождения, 


ОБ ИСКУССТВЕ 
СО ВРЕМЕНИ ФИДИЯ 
ДО АЛЕКСАНДРА ВЕЛИКОГО 


Величию Греции было положено тогда такое основание, 
на котором можно было возвести прочное и великолепное @ 
здание; первые камни в нем заложили мудрецы и пед 
дожники закончили его, и история ведет нас к не чёрезу 
великолепные врата. Греки того времени дол бы столько 
же дивиться ему, как и немногие Н, современники, 
знакомые еще с их поэтами, при виде то спустя ко- 
роткое время после достигшей, \ казалось, ‚ совершенства 
трагедии Эсхила выступает Софокл, который не постепенно, 
а каким-то непонятным взлетом | достигает высшей цели чело- 
веческих сил. Свдю 'перв ее „Антигону“ он поста- 
вил в третий год 77-Й "О импиады 33. Такой же скачок от 
учителя.к ученику можно указать и в искусстве от Агелада 

та, и надо думать, что, если бы судьба не лишила 


до По. 
Е ожноети судить об этих произведениях, мы могли бы 
го что разница между Геркулесом Элада и Юпитером 
К \ ия, между Юпитером Агелада и Юноной Поликлета та- 
\} Жова же, как между Прометеем Эсхила и Эдипом Софокла. 
^ Своими высокими мыслями и превосходным их выражением 
первый нас более поражает, чем трогает, а в замысле своей 
фабулы, похожей более на действительность, чем на простую 
возможность, он более рассказчик, чем поэт. Второй же тро- 
гает наше сердце внутренними ощущениями, проникающими 
в нашу душу не через слова, а посредством живых образов, 
достигая высшего правдоподобия и давая удивительное разви- 
тие; развязкой своей фабулы он наполняет нас чувством 
напряженного ожидания и ведет за пределы наших желаний. 
мым счастливым временем для искусства в Греции, 
а особенно в Афинах, были те сорок лет, пока Перикл, так 
сказать, управлял республикой и пока велась упорная война, 
которая предшествовала Пелопоннесской, начавшейся в 87-ю 
Олимпиаду. Эта война, может быть, единственная из всех 


бывавших когда-либо на свете, которая не только не повре- 
дила искусству, очень чувствительному в этом отношении, 
а скорее способствовала его развитию. В то время оконча- 
тельно и вполне развились силы Греции, и так как Афины и 
Спарта изобретали и ‘пускали в ход всевозможные средства, 
чтобы решительно восторжествовать друг над другом, то каж- 
дый талант, как и все человеческие умы и руки, находил себе 
применение. Во время войны художники всегда представляли 
себе тот великий день, когда их произведения предстанут 
перед глазами всех греков. Когда через каждые четыре года 
приближалось время олимпийских и через три года время 
истмийских игр, то все враждебные действия приостанавли- 
вались: греки, несмотря на взаимные обиды, в общей радости 
собирались в Элиду или Коринф и при виде расцвета своей 
нации забывали на несколько дней все случившееся раньще \) 
и все ожидавшее их впереди. Точно так же и лакедемовяне (/” 
приостанавливали на сорок дней военные действия; чтобы у 
отпраздновать наступивший праздник в честь» инфа *". 

Одно время не праздновались только немейские. игры. во 

время войны этолийцев с ахейцами, в’ которую’ вмешались 
римляне 5. Свобода нравов допуск а». похное обнажение 
борцов на этих играх, что-чбыло очень поучительно для 
художников: к вокруг’ нижнёй части тела стали снимать 

э 


уже задолго до этого времениз’первый борец, бегавший вза- 
пуски в Элиде вбяких покровов в 15-ю Олимпиаду, назы- 
вался Аканфом 3%; значит, утверждать, что такое полное об- 
нажение”на играх вошло в обычай только с 73-й Олимпиады, 


но’ никакого основания 37. у 
^ Ри < би замечательны были восемь лет этой войны — 
“ \ од, торый можно считать священным для искусства, 
’ \ бо надо думать, что преимущественно в продолжение его и 
^ были сооружены те храмы, здания и произведения искусства, 
которыми Перикл украсил свою родину. 
этим временем совпадает и 83-я Олимпиада, в которую 
процветал Фидий. 

а трехлетним перерывом враждебных действий, который 
наступил благодаря посредничеству Кимона и соблюдался, 
хотя и молчаливо, всеми греками, было заключено формаль- 
ное перемирие, начавшееся во второй год 82-й Олимпиады, 
В это именно время римляне прислали своих уполномочен- 
ных в Афины и другие города Греции, чтобы познакомиться 
с их законами $. Год спустя умер Кимон, и‹его смерть дала 
свободу Периклу, чтобы выполнить свои великие намерения. 
Он стремился доставить Афинам богатство и избыток, дав 
занятия всем их жителям: он строил храмы, места для зре- 
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лиш, водопроводы и гавани и в украшении их доходил даже 
до расточительности; всему свету известны Парфенон, Одеон } 
и многие другие здания, особенно же две стены, соединявшие 
город с Пиреем. Тогда-то искусство зажило подлинной жизнью, | 
и Плиний говорит 8, что теперь только начались настоящие 
и скульптура и живопись. 

Рост искусства в эпоху Перикла напоминает восстановле- 
ние его при папах Юлии Пи Льве Х. В то время Грецию, 
как позднее Италию, можно сравнить с плодоносной, неисто- 
щенной, но и незапущенной почвой, которая благодаря осо- 
бенной обработке открывает таившееся в ней богатство — 
свое плодородие. Нельзя, конечно, вполне приравнивать ис- 
кусство до Фидия к искусству до Микель-Анджело и Рафа- 
эля, но и здесь и там оно отличалось такой простотой и 
чистотой, которые тем более способны к совершенствова- (6 


т | 

Два величайших афинских художника были > > Ы 4Пар- 
разий; первый занимался не только овощ 5 ом, но 
вместе с Мнесиклом руководил великим стро вом Перик- 
ла, а второй помогал Фидию; ов нарисовал битву лапифов 
с кентаврами на щите Паллады, \вырезанную Мисом на сло- 
новой кости. То был золотой векуискусства, когда согласие 
помогало работе, |и 'всёми \признанные заслуги обессиливали 
зависть; этим счастьем \наслаждалось искусство и прежде и 
еше долго после. Из старейших художников в Элиде работали 
над статуей Юпитера Филак и брат его Онаф вместе с сво- 
и овъями °°. Там же находился Меркурий, несущий ба- 
„ь Рана", ‘работы эгинца Оната и Каллитела. Из их последова- 
у сей”Ксёнокрит и Эвбий сделали статую Геркулеса ®, Ти- 
`\ мокл и Тимархид — статую Эскулапа *, Менехм и Соид— 
^ Диану“, Дионисий и Поликл — Юнону; последний просла- 
вился своими бронзовыми музами °°. Можно было бы соста- 
вить длинный перечень подобных произведений, над которыми 
работало несколько художников *. На ‘острове Делосе была 
статуя Изиды, над которой работало три афинских худож- 
ника: Дионисодор, Мосхион и Ладам, сыновья Адаманта, как 
показывает надпись на этой статуе, теперь находящейся 
в Венеции °7. В Риме в ХУ! столетии была статуя Геркулеса 
работы двух художников, что тоже’ доказывается стоявшей на 
ней надписью; о ней я прочел у Плиния, в базельском из- 
дании 1525 г. с примечаниями Фульвия Урсина и Бартоломея 

Эгиуса, находящемся в библиотеке г-на Штосса во Фло-_ 


ренции. 
Овны эта следующего содержания: 
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МЕНОДОТ И 
ДИОДОТ (сыновья) БОЭФА 
НИКОМИДИЙЦЫ 
ДЕЛАЛИ. 


В 83-ю Олимпиаду Фидий, повидимому, окончил статую 
Олимпийского Юпитера, и Плиний, указывая на эту эпоху, 
как на время полного расцвета его таланта, подразумевает, 
должно быть, это великое произведение: Фидий посвятил свое 
искусство главным образом изображению богов и героев *, 
ив Элиде между статуями победителей была только одна 
работы этого художника; она изображает прекрасного Пан- 
тарка, любимца художника, в тот момент, когда он хочет за- \ 
вязать самому себе повязку, надеваемую борцам после по- | 
беды °. ® | 

В ту же Олимпиаду окончилось перемирие; но, несмотря `/\\ й 
на продолжение войны, постройки в Афинах шли своим\чеф №/” 
редом, и работа не прерывалась. В 87-ю, а по«Дддвеллю, 
в 85-ю Олимпиаду, Фидий окончил свою знамени’ “Пал- 
ладу 19°, посвященную Периклом ее Жраму.^О “статуях и дру- 
гих произведениях, находившийся в 'ЭТом ‘храме, Полемон, 
названный Периегетом, написал ‘четыре Книги 101. За год до 
освящения храма Палл. (Софокл ‹поставил своего Эдипа, 
лучшую из всех т пра.) Таким образом, в одну и ту 
же Олимпиаду\ были созданы ‘два лучшие произведения ис- 
кусства, замечательные "Как для художников, так и для 
ученых. узла 

№" спустя пятьдесят лет после похода Ксеркса про- 
жив треков» от всей накопившейся вражды разгорелось пламя 
^\ Пелопоннесской войны, повод к которой подала Сицилия и 
в. Кбторой приняли участие все греческие города. Единствен- 
‘ная морская битва, проигранная афинянами, нанесла им такой 
удар, от которого они не могли оправиться 192, Правда, в 89-ю 
Олимпиаду было заключено перемирие на пятьдесят лет, но 
оно продолжалось лишь год, и вражда разгорелась снова, 
пока не привела нацию к полному упадку. О том, как и тогда 
еще были богаты Афины, можно судить по налогам, которые 
были наложены на этот город вместе с остальной Аттикой 
для войны с лакедемонянами, так как Афины для войны 
против них соединились с фиванцами; налог этот составлял 
шесть тысяч двести пятьдесят талантов 197 

В эту войну судьбы поэзии и изобразительных искусств 
стали различны, Так как у афинян нехватало своих средств 
на эту войну; то нельзя было их больше расточать на искус- 
ства. Однако народ не хотел отказаться от зрелиш, счи- 
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тая их одним из необходимейших условий жизни, и когда 
город, управлявшийся македонским начальником ‘Леоха- 
ром, был осажден войсками Деметрия Полиоркета, то жи- 
тели заглушали свой голод театральными представлениями 1%, 
Нам известно также, что после так называемой Пелопоннес- 
ской войны, разорившей весь народ, афинским гражданам 
выдавали деньги именно по драхме на человека для посеще- 
ния театра. Зрелища считались священными, наравне с пуб- 
личными играми, и для них выбирались преимущественно 
большие праздники. В первый год войны афинский театр не 
меньше прославился состязанием Эврипида с Софоклом и Эв- 
форионом из-за трагедии „Медеи“ 155, чем следующие олимпий- 
ские игры победой родосского борца Дориея, сына знамени- 
того Диагора. На третий год после первого представления 


„Медеи“ Эвполид выступил со своими комедиями, и в ту же ® /\ 


Олимпиаду Аристофан со своими „Осами“. В следующую} 


т. е. 88-ю Олимпиаду, были поставлены им „Облака% и’. 
ы 


„Ахарнцы“. Судя по изложенным причийам, (ид 
думать, что в продолжение двадцати восымислет, войны ху- 
дожники оказались в неблагоприятных, условияху’ тем более, 
что на второй или на третий год этой войны умер Перикл, 
их великий покровитель; пербжил ли его Фидий, остается 
неизвестным. Тем, не менбё первая Олимпиада Пелопоннесской 
войны считаефся| временем ‘процветания наравне с Фидием 
еще и других великих художников, как Поликлет, Мирон, Ско- 
пас, Пифагор и Алкамен. 
шим! и знаменитейшим произведением Поликлета 
1 колоссальная статуя Юноны в Аргосе из золота и сло- 
"о ‚/ Кости и благороднейшим в искусстве — две статуи 
юношей: одна получила название „Дорифора“, вероятно, от 
копья в ее руке, и сделалась по пропорциям лучшим образ- 
цом для всех последующих художников, так что по ней учился 
Лизипп 108; вторая известна под именем „Диадумена“, „повя- 
зывающего себе повязку“ подобно Фидиеву Пантарку 197, Го- 
ворят, что в начале ХМ столетия во Флоренции была статуя 
с именем этого художника 193, Сыновья Поликлета не помо- 
гали отцу в его искусстве 1%. Из одной школы с ним был 
художник Мирон из Афин или из Элевфер в Аттике; боль- 
шинство его произведений было из бронзы; среди них зна- 
менит дискобол, метатель диска, а еще больше его ко- 
рова, Значит, Мирон, сделавший статую Лада, скорохода 
ксандра Великого, не может быть Мироном, учеником 
Агелада. Скопас происходил с острова Пароса; его неодетая 
Венера, находившаяся в Риме, предпочиталась ираксителевой 
статуе той же богини. Ему же некоторые приписывают рим- 


Увенчивающий еебя юноша нккжи 
Мрамор. Копия с бронзового оригинала Поликлета (\ в. до н. ».) 
Фотография со слепка, окрашенного под бронзу. Мадрид. Прадо. 


Мрамор. Копия с 


Дискобол 
бронзового оригинала Мирона (\ в. до н. э.) 
Рим. Капитолийский музей 


р \ 
\/ 
\/ 


скую Ниобу; другие относят ее к Праксителю, о чем сви- 
детельствуют также Плиний и одна эпиграмма 115. 

Если принять, что известная группа виллы Медичи есть 
та самая Ниоба, о которой говорит Плиний, то, судя по идее 
высокой красоты, выражающейся в лицах и описанной мною 
в предыдущей части, и по чистой простоте одежды, особенно 
двух младших дочерей, можно приписать ее скорее Скопасу, 
чем Праксителю, ибо первый почти на сто лет старше вто- 
рого. Ёсли кто-нибудь, особенно неспециалист, будет сомне- 
ваться в том, является ли Ниоба оригиналом или копией, 
тем более, что некоторые фигуры этой группы созданы дру- 
гой рукой и действительно не имеют того высокого. достоин- 
ства, как другие, то все же это нисколько не умалит наилуч- 


шего представления об искусстве, отражающемся в данном „— 


произведении, а это делает наше суждение о работе Скопаса 
более обоснованным. Ибо если такое большое и сложное} ( 
состоящее из многих фигур произведение этогоххудожника” 

всегда останется первым между всеми р ражаю- 

щими тот же сюжет, то и другим х к ется копи- 
ровать его с большой точностью, и ло коп мы можем 
судить о стиле оригинала. Ив самом» деле, повторения 
некоторых фигур встречаю в этой же вилле, и на Капи- 


толии: в И. Й из’дочерей, а в Капитолии — 
а Дьезк 


ив не среди восьми статуй есть 


и дочери и сын 
один из сынов иобы,>похожий на того, который в вилле 
Медичи : н Лежащим на рельефе и имеет такую 
А А рудью. Между развалинами бывших садов 
ия в 
туральную 
\Лигорио, отметивший это в своей рукописи в ватиканской 
‘библиотеке, уверяет, что произведения эти прекрасной работы; 
и, может быть, замечательное произведение с этим сюжетом 
находится и вильтонской галлерее графа Пемброка в Ан- 
глии. В каталоге галлереи произведение это оценивается, 
повидимому, по его весу, ибо там сказано, что оно весит три 
тысячи английских фунтов 111. Оно состоит из двадцати фигур, 
между которыми семь дочерей и столько же сыновей; пер- 
вые стоят или лежат, а некоторые из вторых изображены 
верхом на лошадях, которые сделаны так выпукло, что голова 
и шея высоко выдаются из фона; Аполлона и Дианы в 
группе нет. В музее рисунков его преосвященства кардинала 
ьбани, между теми, которые собраны знаменитым комен- 
датором дель Поццо, находится рисунок барельефа с этим 
же сюжетом и тоже в двадцать фигур, не считая лошадей; 
я думаю, этот рисунок сделан с того же барельефа, пока он 


зи 


Е : 


‚ на обновании работы произведения, так как, повидимому, он 


У 


еще не был увезен из Рима. На нем изображено семь доче- 
рей и семь сыновей по Аполлодору; Ниоба стоит перед ними 
и хочет укрыть на своем лоне двух младших, вероятно, 
Амиклу и Мелибею, которые, как некоторые думают, избегли 
смерти. Пятеро сыновей изображены на лошадях, и, кроме 
них, на произведении имеется три пожилых мужских фигуры, 
вероятно, дядьки юношей. В той же коллекции есть другой 
рисунок только части барельефа того же сюжета, на котором 
находятся три фигуры: сына, раненого в бок, и двух доче- 
рей, из которых одна поставлена так, что лица, а значит, и 
выражения страдания, не видно за приподнятой рукой. Тот же 
миф был изображен выпукло из слоновой кости на дверях храма 
Аполлона, построенного Августом на Палатинском холме 112, 

Пифагор, четвертый из вышеназванных художников, счи- 


тался вто время одним из первых своего времени; он одержал 


победу над Мироном, взяв дельфийский приз в награду за'ста* 


величайшего художника своего врёмени; одно 3 

ших его статуй была Венера с назвавием. „В афи 

Вот знаменитейшие художникилвысокого стиля Искусства. 
Один ученый англичанин утверждаетч»!“, что известный 

апофеоз Гомера в римском дворце Колонна был сделан между 

72-й и 94-й Олимииадамй} ов осповывается на способе письма 

одного слова |на| этом) мраморе, способе, указывающем на 

известную эпоху. | Если ‘бы это сообщение было верно и до- 

казывалось ‘очевидностью, то произведение это было бы одним 


з №-% га памятников высокого стиля искусства. Но 
дельвя 6) ребовать, чтобы ученый этот мог точно судить 


тую одного панкратиаста. Алкамен 13 считался перв повлё` 
енитей- 
ком саду“. 


не щидал”его, а положился лишь на столько раз и так по- 
‘дробно описанный способ письма упомянутого слова 115, Но он 
не знал, что уже до меня Фабретти заметил и указал ошибку 
всех ученых, писавших 0б этом произведении, по поводу 
этого слова 118; слово написано так, как оно и должно быть 
обыкновенно, а именно ХРОНОС 11, Поэтому все предполо- 
жения о времени этого произведения, вытекающие из объяс- 
нения плохо рассмотренных особенностей письма, совершенно 
теряют свой смысл. Напротив, произведение это совсем не 
подходит к вышеуказанному времени, а было сделано, оче- 
видно, гораздо позже, именно при императорах. Фигуры не 
достигают и пяди — значит слишком малы, чтобы дать краси- 
вый рисунок, и есть барельефы, на которых и более крупные 
фигуры исполнены с большей тщательностью и закончен- 
ностью. Поставленное на нем имя художника „Аполлоний из 
Приены“ не прибавляет произведению художественных качеств, 
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Афродита (Венера) в садах. 
Мрамор. Копия со КЕМ Алкамена 


(кон. У в. до н. ».) Париж. Лувр 


Группа: Орел похищает Ганимеда 
Мрамор. Копия с бронзового оригинала Леохара (1\/ в. до н. ».. 
им. атикан 


так как и на очень плохих произведениях искусства поздних 
времен часто бывает обозначено имя художника, что я при- 
веду ниже. Произведение это найдено на Виа Аппиа, близ 

бано, на месте, называвшемся прежде а4 ВоуШаз, а теперь 
а!е ЕгаюсЫе, принадлежащем дому Колонна; некогда там 
стояла вилла императора Клавдия, и потому можно думать, 
что и произведение относится к той же эпохе. В том же 
месте была найдена „Млионская таблица“, которая по смерти 
последнего представителя дома Спанья была перевезена в Рим, 
в музей Капитолия; то же было с так называемым „Примире- 
нием Геркулеса“ \1*; произведение это долго стояло в гарде- 
робной дворца Фарнезе и только по особой случайности по- 
пало в руки кардинала Альбани, поставившего его в своей 
вилле. 


Возвращаюсь снова к истории и именно к несчастной @ 


Пелопоннесской войне, окончившейся в первый год 94-й Олимь ( 


пиады потерей Афинами свободы и одновремен 244 
и 


крупным ущербом для искусства. Город был Иска 
Лисандра и, сдавшись, потерпел полное *> д тяже- 
лой рукой спартанцев и их полково. веле разорить 


его гавань и стены под звуки ыки Иъи менившего всю его 
форму правления. Совет тридцати, им ‘аченный, старался 
всеми силами искоренить‹даже семена свободы, казня благо- 
роднейших гр; А САе Зы бедствий выступил Фрасибул 
и сделался спасителём ‘отёчества. В течение восьми месяцев 
тираны были \отчасти. изгнаны, отчасти перебиты, а год. 
водворено в Афинах спокойствие открытым 
нием®— забыть все случившееся. Город опять возвы- 
а Конон, призвав персов на помощь против спар- 
^ главе персидского флота разбил флот спартанцев 
лся в Афины восстанавливать афинские стены. 

огда искусство пробудилось вновь, и в следующую, 
95-ю Олимпиаду стали отличаться ученики прежних великих 
художников — Канах, Навкид, Диомед и Патрокл. По указа- 
нию времени, на которое приходится процветание этих масте- 
ров, мы видим, как искусство всегда претерпевало одну судьбу 
с Афинами, и его успехи зависели особенно от благосостоя- 
вия этого города. Канах известен главным образом своей 
статуей Аполлона Филесия, что значит „лобзаемого“; Навкид 
сделал для города Коринфа Гебу из золота и слоновой кости, 
но они не заслужили славы, равной славе их великих предше- 
ственников. После этих художников стали известны в 102-ю 
Олимпиаду Бриаксис, Леохар и Тимофей. Работы первого 
были знаменитый Аполлон в сны близ Антиохии, и пять 
колоссальных статуй богов на Родосе; второй сделал пре- 
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красного Ганимеда, которого нежно схватил орел, как 
будто боясь через одежду причинить ему боль. Тимофей сде- 
лал Диану дворца императоров в Риме. 

В 100-ю Олимпиаду дела в Греции приняли совсем новый 
оборот. Государственная система была изменена Эпаминондом, 
величайшим из мужей греческих, возвысившим свое, до той 
поры незначительное, отечество Фивы над Спартой и Афи- 
нами. Последние оба города из боязни склонились на мир, 
заключенный в 102-ю Олимпиаду, и в Афинах удержалось 
спокойствие, а над лакедемонянами Эпаминонд одержал по- 
беды при Левктрах и Мантинее. 

С этой эпохой начинается последний век великих людей 
Греции, время их последних героев и мудрецов, их тончай- 
ших писателей и величайших ораторов. Ксенофонт и Платон 
были в их лучшей поре, а за ними возвысился Демосфен 
своим непобедимым красноречием на пользу отечества. 
сто лет спустя после Фидия стал процветать Иракситёль, 


Весь свет говорит об его „прославленном“ об его 
Феспийском Купидоне 120 и о Венере Книйской. ‚Многие его 
статуи были известны древним уже по‘одним' прозвищам, 


и если кто говорил о Савроктоне, т. ез чубивающем ящерицу, 
то уже знали, что под этим подразумевается Аполлон Прак- 
сителя. Фигура э%а часто \копировалась, и в вилле Боргезе 
она находится\в двух экземплярах, в величину молодого маль- 
чика, опирающегдся знаъдерево и как бы подстерегающего 
ящерицу, кбторая| ползет по дереву; в такой же позе стоит 
Я, бронзовая фигура виллы Альбани в пять пальмов 
чит, изображение этой фигуры сохранилось не 
о, На`одном резном камне как предполагает Г. Штосс 121, 
и ‘ояа 6 не из бронзы, как он утверждает, а из мрамора. 
» Одна из боргезских копий заслуживает быть оригиналом. 
Некоторые писатели 1? предполагали, что Пракситель был 
родом из Великой Греции и получил право римского гра- 
жданства, но, по грубому незнанию всех обстоятельств того 
времени, Праксителя смешали с Пасителем: первый, кажется, 
ошибся Риккобони, а за ним последовали и другие. Паситель 
жил во времена Цицерона и изобразил на серебре знамени- 
того Росция в люльке, где кормилица увидала его обвитого 
змеею 123. Вероятно, в книгах смешали Пасителя с Пракси- 
.- телем 1%, Другой скульптор был тот Пракситель, о котором 
говорит Феокрит 125, (Сыновья знаменитого’ Праксителя 
наследовали искусство своего отца, иу Павзания 128 упоми- 
наются статуи богини Энио и Кадма их совместной работы; 
одного из них звали Кефисодором и он известен изображением 
Симплегмы, т. е. пары борющихся, в Ефесе 127. Два борца на 
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Аполлон-ящероубийца („Савроктон“) 
Мрамор. Копия с бронзового оригинала Праксителя (ТУ в, до н. з.) 
Рим. Ватикан 


Борцы 
Мрамор. Ш в. до н. з. Флоренция. Уффицци 


Винкельман. — 21 


трибуне великогеррогской галлереи во Флоренции заслуживгкт 
по своей работе, чтобы их считали за произведение Кефис- 
одора или же Гелиодора, сделавшего другую такую пару *?. 
Другого сына Праксителя звали Памфилом 123. 

пустя некоторое время после Праксителя, появился Ли- 
зипп, который для усовершенствования в своем искусстве 
шел путем величайших людей всех времен; этот путь есть 
источник и восходит к первооснове, чтобы находить чистую 
правду без всякой примеси. Источником и началом в искус- 
стве является сама природа, которая в искусстве, как и во 
всем другом, теряется под напором правил, предложений и 
предписаний и’может долго оставаться неузнаваемой. То, что 
и ферерои говорит об искусстве, что оно лучший руководитель, 
чем природа 13°, с одной стороны, может казаться справедли- , 
вым, с другой — неверным. Ничто не удаляет больше; от при-® 


роды, как научная система и строгое следование ей уе \ 


стве, и это было отчасти причиной той жесткости «исполн 

которыми отличалось большинство произйде: ства до 
Лизиппа. Этот художник старался ифлр ых самой природе 
и следовал примеру своих предш = < ишь тогда, 
когда они достигали того жё) самого», умели мудро 
возвыситься над природой 133% жил”в такое время, когда 


греки о ое свободы без ее горечи, 
‚но 
» 


в некотором уви `То"В единодушии; и почти угасшее 
чувство ревноёти 'их’обессилившее, оставило им лишь 
гордое воспо ие’о прошедшем величии и успокоение, 
как) 6 рость 'прекрашается в любри, ибо македоняне, 
й вободы, из страны которых прежде нельзя было 

орядочного раба 132, хотя и возвысились над ними, 
\ноъудовольствовались лишь отнятием у свободных оружия, 
й сами пошли далеко от них искать приключений“и других 
завоеваний. Александр в Персии и Антипатр в Македонии 
были рады, что в Греции все спокойно, и после разрушения 
Фив им не давали более поводов к неудовольствиям. 

В этом спокойствии греки предались своей естественной 
склонности к праздности и удовольствиям 133; даже Спарта 
отступила от своих строгостей 134; праздность наполнила 
школы философов, поэтов и художников, и последние, следуя 
вкусам своего времени, стремились ко всему нежному и 
ириятному, так как нация, впав в изнеженность, стала искать 
удовлетворения чувственности. Но лучшие поэты и худож- 
ники, прославившиеся в это время, происходили еше от того 
ствола, который был насажден на почве гордой свободы, а 
правы народа способствовали крайней утонченности и разви- 
вали вкус в произведениях «серьезного искусства ив ко- 


г. 
2% 323 ь. 
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медии. На сцене появился Менандр со своими изыскан- 
ными выражениями, своим размеренным благозвучным стихом 
и нравственными задачами, — его целью было и увеселять, и 
учить, и порицать одновременно, и он умел это делать на 
сцене с тонкой аттической солью, он — первый, кому стала 
известна комическая грация в ее чарующей красоте. Бесцен- 
ные \комедии, сохранившиеся до нас, в то время как более 
сотни других потеряно, в виду бесспорной общности между 
искусством и поэзией и взаимного влияния их друг на друга 
могут и помимо свидетельства древних писателей дать нам 
представление о красоте произведений искусства, которую 
облекали в грациозные формы Апеллес и к Лучшие 
творения этих художников слишком хорошо всем известны, 


так что их нечего и упоминать. Что касается статуи флорен- — 


тинского Геркулеса с именем Лизиппа на надписи 135, то ‘оща( 
не заслуживала бы упоминания, если бы ее не восхваляли. за (. 
„действительное произведение этого художника 13%, но |другими” 
было уже замечено, что подпись этого имени” Ложная 137, 

и известно также, что этот художник, пера, на мраморе; 

пусть читатель вспомнит все, сказанное’ мною Пб’поводу этой 

и других надписей в первой части. му 

лагосклонная судьба, заботившаяся`об искусствах среди 

общего разрушений, сохранила) одно из чудеснейших произ- 

ведений этого | времени, как бы в доказательство правдивости 

всего сказанного © красоте стольких уничтоженных. Произве- 
дение это -> Лаокоон, со своими двумя сыновьями работы 
Агес: Аполлодора и Афинодора из Родоса 138; по 

м тиям, оно относится к этому времени, хотя ска- 

ть эт наверное нельзя точно так же, как нельзя обо- 
ить 6 уверенностью Олимпиады, в которую процветали 
азванные художники 13°. Мы знаем, что уже в древности про- 
изведению этому отдавали предпочтение перед всеми картинами 
и статуями; тем большего внимания и восхищения заслуживает 
оно в позднейшее, более грубое время, которое ие создало 
в искусстве ничего подобного. В нем мудрец найдет многое 
для исследования, а художник для постоянного ивучения, ‘и 
оба могут быть уверены, что в нем сокрыто ‘больше, чем 
видно глазу, и что разум художника значительно превосходил 
его произведение. 

Лаокоон представляет собой передачу натуры в момент 
величайшего страдания, представляет ‚образ человека, который 
старается противопоставить этому страданиювсю сознательную 
силу своего разума; боль выражается вздутием мьниц и натя- 
нутыми нервами, но вооруженный силой дух выражается на 
изборожденном складками лбу, а грудь поднимается ‘от сда- 


вленного дыхания и сдерживаемого крика боли, чтобы * пре- 
одолеть и замкнуть в себе эту боль. Слабый стон и сдержи- 
ваемое дыхание напрягают нижнюю часть тела, вдавливают 
бока и обнаруживают движение внутренностей. Но собствен- 
ное страдание устрашает, повидимому, Лаокоона меньше, чем 
мука детей, которые обращают свои взоры на отца, громко 
моля о помощи; сердце отца раскрывается в тоскливых глазах, 
и сострадание как будто заволакивает их скорбным облаком. 
Его лицо выражает жалобу, а не крик, а глаза обращены 
кверху, ища помощи свыше. Выражение рта полно скорби, и 
опущенная нижняя губа отяжелела от нее; верхняя губа 
приподнята кверху, и в ней эта скорбь смешана со страда- 
нием, которое отражается и на носе; в раздутии носа }и 
сильно расширенных и приподнятых кверху ноздрях заметно 
также чувство гнева на незаслуженное и недостойное стра 
е 


ние. Борьба между ощущением боли и ее о В) 
$ \, 


как бы объединенная в одном месте, особенно умело 
жена подо лбом, в то время как боль забта 
я 


няться кверху, стремление противостоять ивает кожу 
над глазом книзу и на верхнем веке\ так, © почти по- 
крывает его. Художник не мог здесь природы, но 


он постарался изобразить ееотчетливе апряженнее и энер- 


гичнее; там, где о =: страшная боль, обнаружи- 

вается и высша арта, я изливает яростным укусом 

свой яд в лев оку\т.\е/ Туда, где боль особенна чувстви- 
Ж 


тельна, благодаря близости сердца, и эта часть тела изобра- 
то почитаться чудом искусства. Ноги хотят 
я,очтобы убежать от страдания; ни одна часть 
тается в покое: самые следы резца еше лучше 
тлнапряжение кожи 140, 


© , 
_^ По поводу этого произведения некоторые выражали свое 


сомнение и говорили, что этот Лаокоон не есть тот самый, 
который был так знаменит в древности, потому что он со- 
стоит не из одного куска, как говорит Плиний о Лаокооне 
в банях Тита, а из двух. К числу этих скептиков принадлежит 
Пирро Лигорио, доказывающий, что древний Лаокоон был 
больше и лучше настоящего; он основывает свое доказатель- 
ство на найденных обломках змей и ног, которые он находит 
прекраснее, чем на бельведерской статуе; это он | пишет 
в своей рукописи, находящейся в ватиканской библиотеке. 
Что касается двух составных частей статуи, то и другие на 
них основывали свои сомнения, забывая, что прежде их со- 
единение не было так заметно, как теперь. По поводу пред- 
положения Лигорио, я напомню читателям, что между- раз- 
личными обломками за дворцом Фарнезе была найдена сильно 


вИОПОД- 


попорченная голова, превышающая натуральную величину, 
в которой замечали сходств» с головой Лаокоона; может 
быть, она принадлежит одному произведению с вышеупомяну- 
тыми змеями и ногами; теперь она огвезена вместе с дру- 
гими обломками в Неаполь. Не могу не отметить, что 
в С.-Ильдефонсо, увеселительном замке испанского короля, 
находится барельеф, изображающий Лаокоона с его двумя 
сыновьями, над которыми парит легящий Купидон, как бы 
желая притти к ним на помощь. 

Кроме этого прекраснейшего и великого произведения 
позднейшего времени ‘искусства, последнее живет еще на мо- 
нетах Филиппа Македонского, Александра Великого и его 
ближайшаях преемников. Сидящий Юпитер на серебряных 
монетах Александра Великого может дать представление об 
олимпийском Юпитере Фидия: столько божественности вло- ( 
жено в мелкий рисунок лица этого бога, такой тонкостью ( 
отличаегся вся работа! Так же точно достойна статб нариду» ^ 


с произзедениями этого времени прекрасная мрамо гол 

Александра, презышаю цая размерами ‘натура. еличину 
и находящаяся во Флореэнтинской пер угой бюст, 
в Капитолии, несколько меньщих размеровув натуральную 


величину, может считаться кэдией, с первого, сделанной хоро- 
шим художником. Мнимая.голова Алёксандра из бронзы, най- 
денная в геркуланских раскойках, в глазах человека, который 
знает и исследовал ии бюсты, представляет 
только посредственное, произведение. 
д адо сказать несколько слов о двух резных камнях 
 Альксандра и Фокиона, на которых стоит имя 
риотеля/ 1, единственного художника, имевшего право 
‚вырезывать портреты этого царя. Во всех сочинениях эти два 
камня ‚считаются работой данного художника, и потому может 
показаться смелым с моей стороны то, что я оспариваю 
дрэвность первого из них. Ни Беллори 141, ни Штосс не ви- 
дали эгого камня-камеи с мнимой головой Фокиона, а судили 
о ней по слеаку, снятому с плохого отпечатка, сделанного на 
сургуче; самый камень находился в доме графов Кастильоне, 
далеко от Рима, и не было возможности‘ доставить его туда, 
чтобы снять с него лучший снимок и отлить из серы. Теперь 
им владеет кардинал Александр Альбани, и я могу судить 
о нем, так как часто держу его в руках. Во-первых, форма 
букв в именах Фокиона и Пирготеля не похожа на древность 
того времени, аво-вторых, и сама работа ниже, чем могла бы 
быть работа тахого знаменитого художника. Голова, без со- 
мнения, дрезняя, и имя Фокиона, вероятно, тоже древнее, но 
это —иия резчика, а не изображенного лица; имя же Пирго- 


Групиа Зеф и Амфион привязывают Дирку к рогам быка, 
так называемый „Фарнезский бык“ 
Мрамор. Копия с работы Аполлония и Тавриска из Тралл (1 в. до н. э.). 
Неаполь. Национальный музей 


теля, вероятно, прибавлено в новейшее время. У господина 
Занетти в Венеции есть подобный этому камень 14+, вероятно, 
тот самый, о котором дает сведение Вазари !45; он вырезан 
Александром Чезари, прозванным Греком 148, и подарен его 
обладателю князем Венцелем фон-Лихтенштейном. Г-н Шхосс 
заказал» Пикару выгравировать так называемую голову 
Александра с воскового снимка, сделанного им самим и имев- 
шего вдвое меньший размер, но по этой копии трудно было 
составить какое-нибудь суждение. мый же камень ниходится 
не в кабинете прусского короля, как утверждает Наттер 141, 
а у графа Шенборна, который прислал кардиналу Александру 
Альбани слепок с надписи и особенно с имени художника; 
надпись была признана древней. Большего сказать об этом 
я не могу. 


Кстати скажу, что голова с именем Демосфена, найденная | 


в Тарагоне в Испании, принятая Фульвием Урсином, 


лори и другими за изображение знаменитого оратора; сделан” 
ное в его время, изображает, повидимому, нечегольа совер- 


шенно другое лицо, ибо два п ые^бронзовые бюста 
в размер менее натурального ди ещё один маленький 
с проставленным именем Демосфена, ные в Геркуланее 


вместе с изображениями других знаменитых людей, сделаны 
с бородой и сововм непохожи на ту голову, подбородок 
которой гладок; |последние и” дают истинное изображение 


оратора. А 
В Халкедоне ва Черном море 143 до сих пор еще нахо- 
дится 4 естал ‘с надписью от статуи Юпитера Урия, 


1..6: дарующеёго попутный ветер, которая, легко возможно, 
ь представляет работу Филона, художника, сделавшего очень 
"цевившуюся в древности статую Гефестиона, любимца Але- 
‚ Жбандра. Пьедесталы увезенных статуй оставлялись на прежнем 
месте 149. 

Из того порядка, в котором Плиний перечисляет худож- 
ников, можно бы заключить, что к тому же времени относятся 
Аполлоний и Тавриск из Родоса, художники, создавшие из 
одной глыбы мрамора огромное произведение, которое изобра- 
жало Зефа и Амфиона с их матерью Антиопой и мачехой 
Диркой, привязываемой к быку. Можно думать, что так назы- 
ваемый Фарнезский бык как раз и есть это самое произведе- 
ние, так как невероятно, чтобы такая необыкновенно огромная 
группа повторялась два раза. Но те, кто считал, что она стоит 
гораздо ниже обычного представления о работе хорошего 
времени и признавали ее затак называемую римскую работу 15°, 
были так же слепы, как и все, писавшие об этом произведе- 
нии. Я же скажу, что все, признаваемое в ней за лучшее, сделано. 
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в новое время, хотя бы и писали, будто эта группа найдена 
без всякого повреждения в банях Каракаллы и будто для восста- 
новления ее пришлось только приложить другк другу сломан- 
ные части 191. . 

Вся верхняя часть тела Дирки до бедер нова, у Зефа и 
Амфиона сохранилось древним только туловище, а у одной из 
обеих фигур только одна нога; художник, их дополнявший, 
сделал их головы по образцу головы Каракаллы; он был 
миланец и звался Баттиста Бьянки. Вполне сохранились лишь 
стоящая Антиопа и сидящий юноша, и по ним можно было 
бы судить о разнице. Теперь перестанут удивляться, что со- 
хранилась веревка на шее быка, так как вся голова была 
новая. Альдрованди описывает это произведение 15? до того 
времени, как оно было дополнено, и тогда его считали Герку- 
лесом, убивающим Марафонского быка. В вилле Борге 
передней стороне дворца, находится еще никем неотмеченный, ` 
редкий барельеф, изображающий Амфиона и вс матерью. 
их Антиопой, стоящей между ними, что в н, над- 
писанных сверху. У Амфиона лира,за у , у пастуха 
круглая шляпа заброшена на’\плечи, (точно. у пилигримов; 
мать умоляет их, повидимому, ‘отомститв”Дирке. Такое же 
‘произведение и совершенно (похожее а это, только без имен, 


<тоит в вилле, АЛЬбаня, \ \/^ 
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‚ОБ ИСКУССТВЕ 
в эпоху 
ПОСЛЕ АЛЕКСАНДРА 
и оБ УПАДКЕ ИСКУССТВА | 


После смерти Александра Великого во всей завоеванней ` 
им империи поднялись восстания и кровавые войны; их нё /” 
избегла и сама Македония при ближайших прее ках этого’ 
царя, из которых никто не дожил до 124-й Оли, 153; 
войны же продолжались и ‘после нйх между (преемниками и 
сыновьями их. Никогда еще пфежде‘во время своих междо- 
усобий в течение короткого времени чм не страдала так 
сильно и от враждебных войск; так чаето ее наводнявших, и 
от почти ежегодных перемен /в управлении, и от тяжелых 
налогов, истощавших ‘\страну: После смерти Александра 
в афинянях снова пробудился дух свободы, и они сделали 
последн попытку ‘освободиться от македонского’ владых 
чест! говдрив и другие города поднять оружие против 

% Антипатра после нескольких одержанных побед они 
/ 


`/\ были\разбиты и принуждены заключить мир на тяжелых усло- 
'виях, по Жоторым на них падало возмещение военных издер- 

» жек и крупная контрибуция; кроме того, им пришлось при- 
нять гарнизон в гавани Мунихии, а часть афинян была выслана 
во Фракию. Этим окончилась свобода афинян. 

Правда, Деметрий Полиоркет вернул им тень свободы, 
но невероятная лесть и унижения перед этим властителем 
сделали их недостойными свободы, и вскоре они были ли- 
шены ее. От него и от царя Пирра имеются монеты прекрасней- 
шей чеканки; на большей части этих монет, на оборотной 
стороне находится изображение Нептуна самой тонкой работы, 
а на монетах Пирра — голова Юпитера в самом возвышен- 
ном стиле или прекрасная голова с бородой, вероятно, 
Марса. Некоторые ученые принимали то м то эту голову 
за изображение самого Пирра, и Фульвий Урсин основывает 
название одной головы на этом сходстве !5* или на сходстве 
с головой большой вооруженной статуи (Марса), стоявшей 


прежде во дворце Массими, а теперь находящейся на Капи- 
толии 155. Такое взаимоотношение существует между статуями 
и монетами. Сюда же относят головы слонов на так назы- 
ваемых крыльях вооружения, указывающие, вероятно, на пер- 
вых слонов, приведенных Пирром в Грецию и Италию. По- 
этому их же изобразили и на обуви дополненных заново ног. 
Вследствие этого общепринятого мнения Гори окрестил на- 
званием Пирра?56 одну подобную голову на резном камне 
великогерцогского музея во Флоренции. Между тем царь этот, 
вероятно, по греческому обычаю того времени, или совсем 
не носил бороды или носил очень маленькую, как на одной 
большой золотой монете во Флоренции 15; тогдашние цари 
бороды не носили, ибо во время Александра Великого греки 
начали ее стричь?58. Точно так же ничего общего с Пирром 
не имеет приведенный Монфоконом 15 порфировый барельеф 
головы, находящейся в вилле Людовизи. р. изображается, 
на. своих монетах всегда без бороды\®, как этох уже бло 
замечено Пигнорием 181, > ЧЕ: 
Искусство, порожденное к жизнидсвобойой; должно было 
с потерей ее там, где прежде она процветала эвамо итти на 
убыль и падать, Между тем при снисходительном правлении 
македонских наместников, особейно при’ Деметрии Фалерей- 
ском, афинское наеёл тало густым попрежнему, и, судя по 
тремстамлшестидесяти бронзовым статуям, воздвигнутым в честь 
него в течение одного года (между ними много было на ко- 
лесницах и верхом), надо было бы заключить, что большин- 
ство гр: было. художниками. Необычным представляется 
что афийяне издали постановление о золотых (я хотел бы 
› скорее позолоченных) статуях, которые город хотел 


`\вовивигнуть в честь Деметрия Полиоркета и его’ отца Анти- 
``) тона 162; далее, город Сигей решил поставить золотую конную 


статую Антиоху Сотеру:6, но имемно эта-то расточитель- 
ность и лесть повели к упадку правды и тщательности в ис- 
кусстве, Впрочем, уже известно, что расцвет искусства окон- 
чился со смертью Александра или, по определению Плиния 144, 
в 120-ю Олимпиаду. 

В, это время афиняне возмутились против Деметрия По- 
лиоркета, после того как отец его пал в битве при Ипсе; 
временно во главе города стал Лахар, но вскоре. он был про- 
гиан оттуда Деметрием, укрепившим Мусей и поставившим 
там свой гарнизон; он дал почувствовать афинянам их измену 
так, что они сами стали считать те условия, в которые они 
были поставлены, за настоящее рабство 165, 

Говоря об упадке искусства, я подразумеваю здесь ху- 
дожников, выступивших заново на этом поприще, так как 


—— 


прежние, пережившие это время, как Лизиии, Апеллес и Про- 
тоген, определяются по времени своего расцвета. Великая 
перемена, происшедшая по смерти Александра, выражена 
также и в языке и в письме греков; их сочинения с этого 
времени писались преимущественно на так называемом общем 
диалекте, который никогда и нигде не был народным наре- 
чием; это было язык ученых, как латынь в наше время. 
Искусство, сильно пострадавшее в Греции, было призвано 
Селевкидами в Азию, и тамошние художники стали соперни- 
чать с оставшимися в Греции 166. При дворе первого из Се- 
левкидов прославился Гермокл родосский, сделавший статую 
прекрасного Комбаба 167. Весьма возможно, что при том же 
дворе жил Ктесий, который прославился своим умирающим 
бойцом, ибо царь сирийский Антиох Эпифан ввел у себя 
в Азии состязания бойцов, неизвестные еще в Греции; он 
выписывал бойцов из Рима, а греки, смотревшие сначала, на 
эти игры с отвращением, тоже привыкли к ним © течением” 
времени; такие бои были известны раньше толвко Чу | критяи, 
и там на них присутствовали дажефсамые пбчтенные жен- 
щины 16°, Позднее, когда думали устроить их В"Коринфе, то 
кем-то было сказано, что прежде; чем решиться смотреть эти 
норы, надо опрокинуть жертвенник ‘милосердия и сострадания? 89. 
лагодаря ме + мея искусство было привлечено 
в Египет, и сам Апелхлес. работал в Александрии; между 
всеми преемниками Александра греческие властители Египта 
были самыми могущественными и богатыми. Если ‘верить 
Аппиану Александрийскому 1, то они содержали до двухсот 
Тысяч Пешего?войска и до тридцати тысяч конного; для войны 
\АА них ‚было приучено ‘триста слонов и приготовлено две 
тысячи боевых колесниц. Морские силы их были ‘не менее 
Значительны. Тот же писатель говорит о тысяче двухстах 
трехвесельных ‘и пятивесельных кораблях. При 'Птолемее Фи- 
ладельфе Александрия сделалась вторыми Афинами: вели- 
чайшие ученые и поэты ‘покидали отечество и искали ‘там себе 
счастья; Эвклид преподавал там геометрию, поэт нежности 
Феокрит пел свои дорийские пастушеские песни, а Каллимах 
восхвалял богов своим ‘ученым языком. Великолепное шествие, 
устроенное этим царем ‘в Александрии, ‘показывает, какое 
множество скульпторов должно ‘было ‘тогда маходиться 
в Египте; статуи проносились сотиями, ‘причем ‘их брали не < 
из храмов, ‚а в ‘большой палатке, описанной у Афинея!, ле- в. 
жало сто ‘различных мраморных зверей работы лучших ху- 
дожников. 
В это время у треков проявились признаки испорченного 
вкуса; главной ‘его причиной была ‘придворная жизнь ‘поэтов. . 
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Это было то же зло, которое ‘называется в наше время пе- 
дантством. Из тогдашней так называемой плеяды, или созвез- 
дия семи поэтов при дворе Птолемея, Каллимах и Никандр. 
стремились прослыть скорее учеными, чем поэтами, и сочи- 
нения их отличались устарелыми или необыкновенными сло- 
вами и оборотами. этом отношении особенно известен 
Ликофрон, один из этих семи; он предпочитал лучше казаться 
безумным, чем вдохновенным, и писал так, чтобы стоило пота 
и труда понять его сочинения, и не заботился о том, чтобы они 
нравились; повидимому, он был первым из греков, начавших 
играть анаграммами 172. Поэты делали из стихов жертвенники, 
флейты, топоры и яйца; даже Феокрит принимал участие 
в этой игре слов1?3. Надо удивляться, как часто Аполлоний 
Родосский, тоже один из этих семи поэтов, грешил против 
самых известных правил языка 114. Ра 
Как ни далеки подобные замечания от общего плана“®той 


истории, но они могут служить для некоторых общих пред?” я 


положений, ибо писатель в роде Ликофройа, снискавшийсодо- 
брение двора и своих современников, дае®, далеко не самое 
благоприятное представление о, тосподствующеме®кусе; судь- 
бы же искусства и науки были по большей. части очень схожи 
между собой и шли одним путем, развития. В прошлом сто- 
летии в Италии ив других \странах, где прежде процветали 
науки, такая же повальвая \божезнь охватила ученых; и своим 
зловредным угаром ова ‘одурманила их, приведя кровь в ли- 
хорадочное «остояние, отчего в литературе появилась напы- 
енность, вымученное остроумие; в это же самое время 
е: бхватила и художников. Джузеппе Арпино, Бер- 


‘иини\и, Борромини в живописи, в скульптуре и в архитектуре 


отрёшилиеь от природы и от примера древности и пошли по 


фея же фальшивому пути, как Марино и другие в литературе. 


ервыми и лучшими художниками переселившимися из 
Греции в Египет, и были, вероятно, сделаны те статуи 
из с а которые находятся в Риме и были перевезены 
туда из пта, по словам Плиния !, императором Клавдием 
и притом только им одним. Прекрасный мраморный обломок 
статуи Паллады стоит на подъеме к Капитолию, Паллада 
с мраморной головой в вилле Медичи и, наконец, лучшая не 
только из порфировых, но, пожалуй, и из самых прекрасных древ- 
них статуй в вилле Боргезе; она вет. + узу, или, как 
другие думают, судя по ее диадеме, Юнону, размерами прево- 
сходит натуральную величину; одежды ее — чудо искусства 176, 

татуи из порфира делались и в самом Риме, как показывает 
не вполне оконченный панцырный бюст дворца Фарнезе; его 


. нашли в Риме, на Марсовом поле, как сообщает рро Ли- 


2 


ее в его рукописях в Ватиканской библиотеке. Точно так же. 

в Риме, должно быть, сделаны из порфира различные статуи 
пленных царей, разбросанные теперь в виллах Боргезе, Медичи 
и др. Из художников, прославившихся в эту эпоху, известен 
Гермок родосский; при Птолемее Филадельфе был также 
известен резчик на камне Сатирий, вырезавший из хрусталя 
портрет Арсинои, супруги этого царя !1". 

о греческое искусство не пустило глубоких корней 118 
под чуждым ему египетским небом и потеряло многое из пре- 
жнего. своего величия и истинной проникновенности среди 
великолепия двора Селевкидов и Птолемеев. В Великой же 
Греции оно пришло к окончательному упадку; сначала оно 
процветало там в стольких свободных и могущественных 
городах наряду с философией Пифагора и Зенона Элейского, 
а затем было уничтожено оружием и варварством римлян. 4 

В самой же Греции, несмотря на притеснения многиХ\ ти“ 
ранов, утвердившихся при македонском царе Антиконё Гонате” 
и под его покровительством, уцелевшие корни/старой свободы 
пустили новые побеги; из пепла предков пробудилось несколько 
великих людей, пожертвовавших собою /ради, любви к отече- 
ству и причинивших немало хлопот) “Македонии и Риму. 
В 124-ю Олимпиаду три или“четыре_ едва известные доселе 
города порешили ‹мёжду собой освободиться от македонского 
владычества; им удалось изгнать или перебить тиранов, осно- 
вавшихся в каждом из этих городов, но так как союзу этих 
городов неФпридавали” большого значения, то их оставили 
безнак: зыми; это послужило и было основанием и нача- 
Ломзнаменитбго ахейского союза. Многие большие города, 

ъ в том, числе Афины, не решившиеся сами на такое предприя- 
`гиёу’устыдились своей не решительности и с таким же муже- 
ством попытались восстановить у себя свободу. Наконец, вся 
Ахайя вступила в этот союз; были созданы новые законы 
и особая форма правления. Когда же возмутились из зависти 
лакедемоняне и этолийцы, то во главе выступили последние 
герои греков: двадцатилетний еще Арат и. Филопемен, и 
ры защищали свою свободу. 

© все же Греция далеко не достигла своего прежнего 

цветущего состояния, и после битвы при Левктре изменилось 
управление городов, даже Спарты, сохранившей его до этих 
пор в продолжение четырехсот лет неизменным 10. После того 
как спартанский царь Клеомен должен был из-за своих дес- 
потических намерений бежать в Египет, в Спарте управляли 
одни эфоры, но после его смерти приступили к выбору но- 
вого царя, и за малолетством Агесиполида власть была вру- 
чена Ликургу, хотя он и не происходил из царского рода, 


но этого добился он тем, что каждому эфору дал по таланту 
Но и этому пришлось бежать, хотя он и ‘был возвращен впо- 
следствии 191; это случилось в 140-ю рыть альт после 
того, по смерти спартанского царя Пелопса, рта ‘управля- 
лась различными тиранами, ‘из которых последний, Набид, 
защищал город < помощью чужеземных войск 132. 

эту Олимпиаду разразилась война между ахейцами и 
этолийцами, и озлобление с обеих сторон возросло до ‘такой 
степени, что они начали свирепствовать даже против произ- 
ведений искусств. Когда этолийцы вступили, не встречая 
сопротивления, в македонский город Дий, покинутый бежав- 
шими жителями, то первым их делом было разрушить его 
стены и дома; галлереи и крытые портики храмов ‘были сож- 


жены, а рее о в них разбиты 18. Такую же ярость проявили „ 


этолийцы в Додонском храме Юпитера, в Эпире; они сожгли 
его галлереи, ранит статуи и самый храм разрущили, 


до основания“; в речи одного акарнанского ‚побланимка” 


Полибий упоминает о ‘многих других храм грабленных 
этолийцами 185, Даже область Элиды, кото тех пор 
щадили враждебные партии, считая) мест. твенных 
игр и признавая право метра ность Почю лимпиаду 
подверглась нападению этолийцев наравне с другими обла- 
стями. И хотя при, Филиние македоняне вместе с ахейцами 
таким же образом применили свби права возмездия над Фермой, 
главным городдм этолийцев, но все же они пощадили в нем ста- 
туи и другиемзображения богов, но когда Филипп напал во второй 
разналетот. город, то он приказал разрушить статуи, прежде им 
‚не ’Тронутые1®. Тот же царь поступил с неменьшей яростью 
ль ©\храм во время осады города Пергама; он велел разру- 
шить их вместе со статуями, в нем находящимися, до осно- 


\ ‚ вания и разбить в куски даже самые камни, чтобы они не 


могли впоследствии послужить для его восстановления 199; 
Диодор грит то же о Вифинии, но, должно быть, по 
ошибке 1%. этом городе находилась знаменитая статуя 
Эскулапа работы 'Филомаха19!, художника, называемого у дру- 
гих Фиромахом 19, 

В начале этой войны в Афинах было все спокойно, ибо 
город находился в полной зависимости от Македонии и от 
египетского царя1, но благодаря этой бездеятельности он 
окончательно потерял свое ‘уважение у других греков, и, когда 
город отложился от македонян, то в его область двинулся 
Филипп с войсками, сжег Академию в предместье города, опу- 
<стошил храмы и не пощадил даже могил 13. Когда же ахейцы 
отказались участвовать в его походе против Спарты и тирана 
Набида, то он снова вошел в Аттику, разрушил там храмы, 
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которые незадолго до того разграбил, разбил статуи в куски 
и даже самые камни, чтобы их не употребили на восстано- 
вление храмов 195. Эта-то неоднократная жестокость и заста- 
вила афинян издать постановление, которым предписывалось 
низвергать и уничтожать все статуи не только Филиппа, но 
и всех лиц обоего пола из его дома; все места, на которых 
находились какие бы то ни было надписи в честь этого царя, 
были объявлены проклятыми и опозоренными 19, 

После победы при Фермопилах, одержанной консулом Мар- 
ком Ацилием над сирийским царем Антиохом, первый при- 
казал разрушить храм Итонской Паллады в Беотии, в кото- 
ром находилась статуя того царя 197. Римляне, шадившие 
доселе храмы во владениях своих врагов, тоже начали по 
своему разумению проявлять свои права возмездия: они раз- 
грабили храмы на острове Бакхии, лежащем против Фокеи, @ 
и вывезли оттуда все статуи 198. Таково было положение‘. 

в Греции в 140-ю Олимпиаду 19. 1 ®) 

толийцы так далеко зашли в своей нёвависти Куахейцам, . 
что призвали на помощь против них рыли, ро пивших 
тогда впервые на греческую почву; ахей ‚ напротив, 
взяли сторону македонян. После победы, одёржанной Фило- 
пеменом с полководцем союзазнад этолийцами и их союзни- 
ками, римляне, лучше знавшие положение дел в Греции, от- 
ступили от пр! т их Этодийцев, соединились с ахей- 
цами, овладели вместе сними Коринфом и разбили Филиппа, 
царя македонского. Эта победа привела к знаменитому миру, 
по которому Филипп должен был покориться решению ри- 
Млян, ПИТЬ от всех греческих городов и вывести оттуда 
свои ‘гарнизоны и исполнить все это до наступления пред- 


Эстоявших>Истмийских игр. В этом случае римляне выказали 


Вполне свое сочувствие свободе другого народа; проконсулу 
Квинту Фламинию на 33-м году жизни выпала честь объявить 
греков свободными; они чуть не молились на него. 

Это случилось в 145-ю Олимпиаду, в 194 г. до нашего лето- 
исчисления; и, кажется, именно эту Олимпиаду, а не 155-ю счи- 
тает Плиний эпохой возрождения искусства, ибо в 155-ю 
Олимпиаду римляне были в Греции уже в качестве врагов; 
искусства же не могут никогда развиваться, если нет каких- 
нибудь особенно счастливых обстоятельств. Вскоре после того 
Павел Эмилий подтвердил грекам их свободу. То время, когда 
искусства в Греции находились в упадке, можно сравнить 
с периодом искусства от Микель-Анджело и Рафаэля до Ка- 
раччи. Тогда даже в римской школе искусство впало в глу- 
бокое варварство, и даже художники, писавшие об искусстве, 
как, например, Вазари или Цуккери, были как бы поражены 
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слепотою. Картины обоих величайших мастеров были созданы 
во всем своем блеске, а их не хотели видеть те, на глазах у 
которых они писались; они, повидимому, не смотрели также 
ни на одну древнюю статую. Первым прозрел снова Караччи 
старший, в Болонье. 
то время когда в Греции искусство было в упадке, а 
с художественными произведениями обращались самым гру- 
бым образом, в Сицилии, несмотря на жестокие тревоги во 
время постоянных свойн царя Агафокла с карфагенянами и 
во время первой Пунической войны, оно окрепло и даже 
стало процветать. Об этом цветущем состоянии искусства 
свидетельствуют замечательно красивые золотые и серебря- 
ные монеты Агафокла; они обыкновенно на одной стороне 
имеют изображение головы Прозерпины, а на другой — 
фигуру Победы, надевающей шлем на знаки победы, т, е. до- 
спехи, повешенные на ствол дерева. Это процветание ибкус\ 
ства продолжалось также и при царе сиракузском«Гиероне Ш” 
Последний велел, в числе многих огромных уженийр по- 
строить двадцативесельный, т, е. в ов ‘весел, корабль, 
более похожий на дворец, чем на, корабль. Здесь были 
водопроводы, сады, бани, и хр ив зодной комнате был 
мозаичный пол, т, е. выложенный\ мелкими камнями, и на нем 
была представле ‘вся, „Млиада“. В то время когда Ганнибал 
был повсюду победителем, ГИерон послал римлянам целый 
флот с зерновым хлебом'и’ золотую статую Победы, весившую 
триста двадцать фунтов ?°. Она была принята сенатом, 
ко ‚ Однако, несмотря на крайнюю нужду, принял только 
ую легкую золотую чашу из сорока, принесенных по- 
да Неаполя ?°1, и отказался от золотых чаш города 
ума в Лукании, возвратив их с благодарностью предста- 
ителям этого города ?5?, Недолгое время спустя после Ага- 
фокла была вычеканена монета города Сегесты в Сицилии, 
заслуживающая некоторого внимания не столько в отношении 
искусства, но еще более в отношении ее редкости и интереса 
для летоисчисления. На одной ее стороне находится женская 
голова, изображающая Эгесту, дочь Гиппота Троянского, в 
честь которой был назван город. На другой изображена собака 
стремя колосьями, означающими плодородную почву. Собака 
изображает реку Кримис, принявшую образ зтого животного, 
чтобы спасти жизнь Эгесты, присланной сюда ее отцом. Ибо 
когда Нептун с Аполлоном не получили от Лаомедонта обе- 
щанной награды за возведение стен Трои, Нептун наслал на 
город страшное чудовище, которому, по изречению оракула, 
следовало отдать знатнейших девушек города. Самое замеча- 
тельное на этой монете то, что этот город одновременно 


называется и Эгестой и Сегестой. Город этот, осажденный 
карфагенянами, был освобожден в 129-ю Олимпиаду Гаем 
Дуилием 203, а через девятнадцать лет Гай Лутаций Катул со- 
всем изгнал карфагенян из Сицилии, и остров был обращен 
в римскую провинцию, за исключением владений Гиерона ?%. 
Но некоторым городам этой провинции было оставлено пол- 
ное пользование свободой и в числе их названа и Се- 
геста 255. Упомянутые девятнадцать лет на монете обозна* 
чены Н1В, так как Н или 7 есть семь, а 1В двенадцать; не 
раздельно следовало бы писать 19. Я держусь того мнения, 
что сегестинцы хотели сохранить на этой монете указание о 
числе лет между освобождением от осады и завоеванием 
Сицилии, когда вопреки ожиданию была утверждена их ста- 


рая свобода, и что тогда же они заменили название Эгесты < 


Сегестой. в 
Во время упомянутого возрождения искусств в. Греции, 

стали известны следующие художники: Антей, ист! 

Афиней, Поликл, художник прекрасного Герма Метро- 


дор, живописец и фило и некоторые > сьма воз- 

можно, что прекрасный Гермафроди ^л гезе и есть 

упомянутый; другой находится в в рцогской в гал- 
и$ 


лерее во Флоренции, а третий л д сводами назанной 
виллы, К это! р. “ф—4 ежит, вероятно, афинский 
художник Аполл я, стора; ибо, судя по форме 
букв его имени на азываемом Бельведерском торсе, 
он жил спуст котброе время после Александра Вели- 


20 
ого 20: 
о кра ней степени испорченная, разбитая, без головы, 
‚ ›\И без ног, эта статуя в глазах всякого, посвящен“ 


в тайны искусства, еще и теперь сохраняет блеск своей 
режней красоты. В представлении художников был высокий 
идеал сверхчеловеческого, прекрасно развитого тела в со- 
вершеннейшую пору мужественного возраста; Геркулес, здесь 
изображенный, воплощает в себе натуру, возвысившуюся 
до степени торжественного самоудовлетворения, когда герой 
очистился огнем от человеческих страстей и достиг бес- 
смертия и места среди богов 9. Он изображен здесь уже 
без потребностей в человеческом питании и без надобности 
в дальнейшем применении своих сил. На его теле нет призна- 
ков жил и нижняя часть тела создана так, чтобы наслаждаться, 
а не принимать что-либо; она насыщена, хотя ‘и не напол- 
няется. Судя по расположению сохранившихся частей, можно 
думать, что статуя была сделана в сидячем положении, с го- 
ловой, несколько наклоненной и обращенной вперед, как бы 
занятой радостным размышлением о совершенных подвигах; 
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в том же можно убедиться и по форме спины, несколько 
сгорбленной в высоком созерцании 20. Высокая могучая 
грудь напоминает собой ту, на которой был сдавлен великан 

ерион, а по длине в силе бедер мы узнаем неутомимого 
героя, который преследовал и настиг медноногого оленя и про- 
шел через бесчисленные страны до самого края света. Взирая 
на этот торс, художник дивится невольно тому искусству, 
с которым очерчены формы, постоянно сливающиеся одна 
с другою, и напряженные черты, которые, подобно волнам, 
вздымаются, опускаются и поглощают одна другую; он 
признается, что никто не сумеет воспроизвести точно эти 
очертания, ибо, едва уловив одно движение, глаз и рука не- 
заметно отклоняются от своей цели и теряются в новом на- 
правлении, принятом им. Кости точно покрыты жирной кожей, 
мускулы толсты, но не до излишества, и нет другой статум, 
где мясистая поверхность была бы представлена с тЯкой 
размеренностью; можно даже, сказать, что этоль Геркулес” 


стоит ближе к высокому времени искусства, `дажео сам 
Аполлон 21. В прекрасной коллекщии рисунков кардинала. 
Александра Альбани есть несколько \этюдов ого торса, 


принадлежащих величайшим художникамуьно все они в срав- 
нении с оригиналом напоминают собой слабое отражение 
света. У писателей, ничемо ве сказано об Аполлонии, творуе 
этого произведения; также ошибается Дю-Бо, говоря ?!!, что 
Плиний восхищался @татуей Фарнезского Геркулеса; послед- 
ний не упоминает! ни.б ней, ни о ее авторе Гликоне. 

Торе Геркулеса был, повидимому, одним из последних 
ия _произведений, сделанных в Греции до утраты 

{ы. Ибо после того, как страна эта была обращена 


У, мскую’ провинцию, до самого времени римских триумви- 
атов нет известий ни об одном знаменитом художнике из 
этой нации. Греки же утратили свою свободу приблизительно, 
через сорок лет после того, как она была у них объявлена 
Квинтом Фламинием, и причиной этого были беспорядки, 
вызванные предводителями Ахейского союза, а еше более 
зависть римлян против этого союза. После победы, одер- 
жанной римлянами над Персеем, царем македонским, они 
завладели этой областью и должны были постоянно бояться 
этого союза греков, равно как и эти последние своих опас- 
ных соседей. Римские историки говорят, что соотечествен- 
ники их всеми силами старались поддержать добрые отноше- 
ния с греками, но напрасно; наконец, Луций Муммий раз- 
бил греков под Коринфом, взял этот город, как столицу 
Ахейского союза, и разрушил его. Это случилось в 156-ю 
Олимпиаду 212, в год завоевания Карфагена. После разгра- 


Так называемый „Бельведерский торс“. 
Мрамор. Работа скульптора Аполлония, сына Нестора. Рим. Ватикан 


бления Коринфа греческие произведения были впервые вы- 
везены из Греции непосредственно в Рим и способствовали 
особой пышности въезда Муммия в этот город; Плиний пред- 
полагает ?13, что первой картиной, привезенной тогда в Рим, 
был знаменитый Вакх Аристида. Древнейшие же и деревянные 
статуи остались в разрушенном городе; между ними были, 
между прочим, вызолоченный Вакх, с лицом, выкрашенным 
в красную краску ?!*, деревянный Беллерофонт с мраморными 
конечностями 21°, и деревянный же Геркулес, считавшийся за 
произведение Дедала 15. Все остальное, что с их точки зрения 
представляло некоторую ценность, было увезено ими, даже 
бронзовые сосуды, стоявшие в театре среди мест для зри- 
телей для усиления звука 217, 

Фабретти, кажется, склонен думать 21, что две статуи 
в доме Карпенья в Риме, из которых впоследствии, приста- 
вив новые головы, сделали Марка Аврелия и Септимия\Се+ 
вера, принадлежали тоже к числу вывезенных 
Греции, ибо на их основаниях стояло „М. 
Муммия звали Луцием; но всякий,% пови ий искусство, 
увидит, что работа их относится к более 
мени. (Старые основания были, ‘веро. потеряны, так как 
к статуям приделаны новые Нбти,\сделайные из одного куска, 
с новым основанием, дажё. без всякой надписи. 

Это расхищение и, и картин, наполнявших 

о 


прежде города\и местноёти Греции, должно было, наконец, 


оказаться весьма |ч ительным для греков; ноу них, по- 
ви. ма Мне хватило духа тратить деньги на новые художе- 
ке пройзведения общественного значения, которые сде- 
деле’ с этих пор Греция стала подвергаться постоянным 
пустошениям со стороны римлян. Марк Скавр в качестве 
эдила отнял у города Сикиона все картины, украшавшие его 
храмы и другие общественные здания, в возмещение не опла- 
ченных долгов и употребил их для своего великолепного 
театра, построенного им на несколько дней 219. Из Амбракии, 
резиденции царей Эпира, были вывезены в Рим все статуи 220; 
между ними находилось девять муз, поставленных в Риме 
в храме Геркулеса, предводителя муз ??!; иногда картины по- 
сылались из Греции вместе со стенами, как это сделали 
в свое эдильство Мурена и Варрон в Спарте 222. При Кали- 
А не осмелились сделать такого перемещения Аталанты и 
ены из Ланувии в Лациуме 223. (Само собой разумеется, 
что в такое трудное время у художников, особенно же у 
скульпторов и архитекторов, было мало случаев чем-нибудь 
отличиться. Но, несмотря на это, все время продолжали воз- 


\% ибь/т6иерь предметом алчности их покорителей; и в са- 
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двигать статуи в честь победителей на олимпийских играх 
в Элиде, последний, о котором остались сведения, был Мне- 
сибул, одержавший победу в 235-ю Олимпиаду, т. е. в начале 
царствования императора М. Аврелия 724. 

Все храмы, здания и статуи, воздвигаемые в Греции, де- 
лались преимущественно на счет царей сирийских, египет- 
ских и др. В Делосе была поставлена статуя в честь царицы 
Лаодики, дочери Селевка и жены Персея, за ее щедрость по 
отношению к жителям этого острова и их храму Аполлона. 
Основание этой статуи с надписью, свидетельствующей об 
этом, находится между арунделевскими мраморами ??5, Ан- 
тиох [\У сирийский поставил в этом же храме. несколько ста- 
туй для украшения алтаря Аполлона 75. Ь 

Как мало искусных людей осталось в прежнем центре ху- 


дожеств, может свидетельствовать уже то обстоятельство, (Х 
7) 


что Антиох Эпифан, царь сирийский, выписал в Афины рим% 
ского архитектора Коссутия и поручил ему достроить храм 

питера, оставшийся неоконченным со врёме: систрата 277; 
но, может быть, это было сделан, из. желания угодить и 
польстить Риму. Вероятно, с таким Же/ намерением каппадо- 
кийский царь Ариобарзан Филопатор ИН» выписал к себе 
двух римских архитекторов, ‘братвев Гайя и Марка Сталлиев, 
вместе с греком Мёналипйом, восстановления афинского 
Одеона, полуразрушенного \Аристионом, полководцем Митри- 
дата, во время! осады\горбда Суллой ??3. 

В Азии,9при дворе царей сирийских, с греческим искус- 
^УЧилось То же, что бывает со светом, когда он, 
`погаснуть от недостатка горючего материала, 
т ярким пламенем, чтобы потом потухнуть. Ан- 
адший сын Великого, наследовавший в правлении 
своему старшему брату Селевку ПУ, любил спокойствие и ста- 
рался проводить свои дни в наслаждениях жизненными удо- 
вольствиями; его лучшим занятием были беседы с художни- 
ками, и он заставлял их работать не только для себя, но и 
для греков. Он заказал золоченую крышу для антиохийского 
храма Юпитера, остававшегося без кровли, велел выложить 
в нем все стены листовым золотом ?2% и поставить туда ста- 
Я этого божества, величиною с олимпийского Юпитера 

идия 23°. Он пышно отделал афинский храм олимпийского 
Юпитера, единственный, по словам древних, достойный ве- 
личия этого божества, украсил множеством алтарей и статуй 
храм Аполлона на Делосе и выстроил роскошный мраморный 
театр в Тегее 21. Со смертью этого царя и греческое искус- 
ство в Сирии как будто умерло: после битвы при Магнесии 
владения сирийских царей были ограничены Таврскими горами; 


они должны были отдать все свои владения во Фригии и 
ионийской Азии; этим были отрезаны все пути сообщения 
с Грецией, а по ту сторону гор не было страны, где могли бы 
удержаться школы греческих художников. После вышеупомя- 
нутой победы над отцом этого царя в 147-ю Олимпиаду Лу- 
ций Сципион вывез в Рим огромное множество статуй. Если 
правда то, что говорит — и мог знать — Фульвий Урсин про пре- 
красную базальтовую голову брата этого Сципиона — Сципиона 
Африканского, старшего, —стоящую во дворце Роспильози, имен- 
но, что она найдена в Литернуме близ Кум, где окончил свою 
жизнь этот великий человек, то голова эта может служить 
памятником той эпохи ?3?. Статуй же Сципиона нет, хотя их 
смело и приводит современный нам римский поэт 3, Монеты, 
выбитые при преемниках этого сирийского царя, покровитель- „- 
ствовавшего художествам, указывают на упадок последних, «а © 
серебряная монета царя Филиппа, двадцать третьего из Се» ( 
левкидов, служит прямым доказательством, что ис = ‘пог’ 
кинуло двор этих царей. Как голова мии лай и фигура 
сидящего Юпитера на оборотной дсторове 4) м — 
вряд ли греческой работы. Вообще ж6) моне почти всех 
евкидов гораздо хуже монет) самых незначительных гре- 
ческих городов, а на монетах“эпарфянских царей с греческой 
надписью, отчаст е изящных, веть уже что-то варварское 
. в рисунке ив ть > оменее они сделаны, несомненно, 
греческими художника: к как парфянские цари хотели 
прослыть за йких друзей греков и ставили это название 
даже воих монетах 134. 
№ е падения греческого искусства в (Сирии великими 
‚2% пек сел его в Малой Азии стали цари вифинские и 
\ ке, Аттал и брат его Евмен старались щедростью 
_ привязать к себе греков, и в благодарность за это первому 
из них была поставлена колоссальная статуя в Сикионе, ря- 
дом со статуей Аполлона, на городской площади 35. Царь 
этот заслужил такую популярность между греками, что 
в большинстве пелопоннесских городов были поставлены 
в честь его колонны 238. В Пергаме была ими основана боль- 
шая библиотека, но тут же некоторые из придворных ученых 
стали выпускать подложные сочинения под именами древних 
писателей, в чем с ними соперничали александрийские уче- 
ные 237. Отсюда нужно заключить, что и в искусстве стали 
производиться более копии, чем собственные оригинальные 
создания. 
В Египте искусство и науки процветали при трех первых 
Птолемеях, которые заботились о сохранении также и произ- 
ведений египетского искусства. После своей победы над си- 
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рийским царем Антиохом Феосом, Птолемей Эвергет будто бы 
привез в Египет две тысячи пятьсот статуй, из которых мно- 
гие были некогда вывезены из Египта Камбизом 23%. Как 
много художников было при этом дворе, доказывает уже та 
сотня архитекторов, которые были посланы вместе с неве- 
роятно богатыми подарками сыном и преемником Эвергета 
Филопатором городу Родосу, сильно пострадавшему от земле- 
трясения 239. Но, кроме одного Филометора, все преемники 
Эвергета были цари недостойные, которые свирепствовали 
в своем государстве и в собственном семействе, и в Египте 
начались сильнейшие беспорядки. При Лафире, пятом преем- 
нике Эпифана, Фивы были почти разрушены и лишены сво- 
его великолепия, и это послужило началом уничтожения 
многочисленных памятников египетского искусства. 

Хотя греческое искусство и очень упало в Египте по с 
нению с первоначальным своим блеском, но все же оно удёржаз, (. 
лось там до царствования Птолемея Фискона, седьмдго царя” 
египетского, отца Лафира. Но при этом т ‹ все ху- 
дожники и ученые покинули страну уе Краш , устра- 
шенные теми жестокими преследованиями, к он стал под- 
вергать своих подданных в городе Абди рии, возвратясь 
из изгнания 24°. Этими жестокбетями он’прославился особенно. 
во второй год своефо правления} Мадающий на 158-ю Олим- 
пиаду. Несмотря На ‘это; во. времена Цезаря и позже не было 
недостатка в людях, преподававших в Александрии науки при 
громадном бтечении слушателей 2%. 

им Зобравом, искусство снова вернулось в Грецию и 
ачало) снбва процветать. Сами римляне покровительство- 
\/^ 5 процветанию среди греков, заказывая в Афинах 

у своих увеселительных домов, что мы знаем из 

» Цицерона; его тускуланское поместье было украшено такими 
греческими статуями, выписанными через посредство Аттика, 
и между ними были гермы из пентеликонского мрамора 
с бронзовыми головами 242, 

оявившаяся в Риме роскошь сделалась источником су- 
ществования для художников и в провинциях. Ибо даже за- 
конами дозволялось строить храмы в честь проконсулов и 
преторов: в честь их имени и даже в честь их самих в тех 
странах, где они были наместниками 243, причем расходы па- 
дали на греков, свободу которых законы внешне как будто 
защищали. У Помпея были храмы во всех провинциях. Это 
злоупотребление еще более распространилось при императо- 
рах, и Ирод построил в Кесарии храм Августу, где стояла 
статуя этого императора, очень схожая и лицом и величиною 
с Олимпийским Юпитером; рядом стояла статуя богини Ромы, 


сделанная наподобие Аргосской Юноны 244. Аппий построил на 
свой счет портик в Елевсине 245, 

Благодаря художникам, убежавшим из Египта, в грече- 
ском искусстве, повидимому, вошел в моду так называемый 
египетский стиль, о котором я имел смелость сделать не- 
сколько предположений в первой части данного сочинения: 
город Александрия хвалился тем, что из него вышли и рас- 
пространились снова в Греции и других странах искусства. 

о в Сиракузах, вероятно, все время были превосходные ху- 
дожники даже после взятия их римлянами, ибо Веррес, оты- 
скивавший повсюду лучшие художественные произведения, 
вазы заказывал по преимуществу в Сиракузах; в старом цар- 
ском дворце он устроил мастерскую, где’ в продолжение 
целых восьми месяцев художники разрисовывали, или отли- 
вали, или вырезывали вазы; все это делалось не иначе, как 
из золота 248, 5 © 


Спокойствие, которым наслаждались искусства втечёние), 


нескольких лет, было снова нарушено возвре с_ Ми 
тридатом; афиняне приняли в ней участие, „з онтий- 
ского царя против римлян. Из всех ‘островёв рыми они 
некогда владели в невсгои е, у них оставался только 


маленький остров Делос, но и ‘®тот Незадолго до того был 
ими утрачен, а затем возвращен ны полководцем Ми- 
тридата 247. Афинах промо и различные партии, пока 
власть не была захвачена Эпикурейцем Аристионом; он утвер- 
дил ее за осо, Фпираясь на чужеземную силу, с помошью 
чи". | еребил всех сторонников римлян 2. В начале 
‚ Архелай был осажден в Афинах Суллой, и город 
_ ил 
у `й А 


О ал от голода; недостаток в съестных припасах 
елик, что жителям приходилось есть шкуры и кожи 
отных; после сдачи города в нем нашли даже человече- 


ское мясо 49, Сулла разрушил до основания всю гавань Пи- 
рея вместе с арсеналом и всеми другими общественными 
зданиями, имеющими отношение к морскому делу. По ‘словам 
древних, Афины в сравнении с их прежним состоянием стали 
похожи на брошенный труп. Сулла вывез даже колонны из 
храма Юпитера Олимпийского 25 и отослал их вРим вместе 
с библиотекой Апеллиона ?51; надо думать, что туда было 
отправлено немало и статуй, ибо он послал из Алалкамены 
статую Паллады ?5?. Участь Афин ужаснула всех греков, что 
и было целью Суллы. В Греции случилось тогда то, чего 
никогда еще там не бывало, а именно, в Элиде, кроме бега 
коней, не происходило никаких других состязаний на олим- 
пийских играх 253: Сулла их перенес в Рим. Это случилось 


в 175-ю Олимпиаду. Леандр упоминает о верхней половине... _- 


мт  [” воУКРАИСЬКИЙ улик 
ХУД. ВИХОВАНИЯ ШТЕ 


№-—— 


статуи Суллы, найденной в Казоли в диоцезе Вольтерры 
в Тоскане 25, 

Во всех других странах Греции тоже видны были печаль- 
ные следы разрушения. Фивы, знаменитый город, восстано- 
вленный после разрушения его Александром, были тоже 
опустошены, исключая нескольких храмов, сохранившихся на 
прежнем акрополе 255. Спарта, имевшая своих царей еще 
в эпоху войны между Цезарем и Помпеем ?5%, и вся окрестная 
страна совершенно обезлюдели, и от Микен осталось только 
одно название 25%. Три знаменитейших и богатейших храма 
Греции, а именно: храм Аполлона на Делосе, Эскулапа в Эпи- 
давре и Юпитера в Элиде, были разграблены Суллой 25°. 

еликая Греция и Сицилия были доведены в ту эпоху до 


такого же жалкого состояния, Из стольких могущественных , 


и славных городов к началу римской монархии только Та 
и Брундусий сохранили до некоторой степени р фо 


стояние *%. Из миллиона жителей города Крото тены кото- 


рого имели до двенадцати миль в окружйос: амь осталось 
во вторую Пуническую войну не по ад тысяч 261, 

езадолго до войны с македонским царем, еем цензор 
Квинт Фульвий Флакк велел ‘снять крышу со знаменитого 
храма Юноны Лацинии, находящегося вблизи этого города, 
и отослал мраморные плиты, с него в Рим, чтобы ими обло- 
жить храм Фортуны 283}. №. он должен был возвратить 
их на прежнее ` место) когда в Риме узнали, откуда они при- 


везены. 
^ Ч ` городов ?8, но и тогда еще Сиракузы считались 
\ у м из’ прекраснейших греческих городов, и Марцелл не 
мог удержать слез радости, когда смотрел на него с возвы- 
шенного места во время его взятия 2%. Даже греческий язык 
стал выходить из употребления в греческих городах Италии. 
Ливий сообщает нам 28°, что незадолго до войны с царем 
Персеем, в 572 г. города Рима, римский сенат дал позволе- 
ние городу Кумам употреблять римский язык в общественных 
делах и выкликать товары для продажи на латинском языке; 

но это было скорее приказанием, чем позволением. 


Лии от ‘мыса Лилибея до мыса Пахина, от одного 
рва’ до другого, виднелись одни развалины прежних 


А 
\. 
\ 


О ГРЕЧЕСКОМ 


ИСКУССТВЕ 
У РИМЛЯН 
И 


ПРИ РИМСКИХ ИМПЕРАТОРАХ 
"ВА, 
Вторичный упадок искусства в Греции тих Чает, тем 
не менее существования некоторыхл отдельных художников. 
Во времена Юлия Цезаря в скульптуре? прославился Строн- 
гилион 288, художник, получивший прозвище по сделанной им 
статуе „Амазонки с красивыми ногами“ которую всюду возил 
за собой Нерон; он же еделал и ‘статую молодого человека, 
любимого Брутом; В живопиби- прославился Тимомах, картины 
которого, и ажавшие Аякса и Медею, были куплены Це- 
зарем за восемьдёсят»талантов и повешены им в храме 
неры и‘ = мом стояла конная статуя самого Цезаря, и, 
‘пд. одному месту Стация, можно думать 88, что лошадь 


М: шла, ив” Г знаменитого Лизиппа и, значит, тоже была 
у \ везёназиз Греции. Известен также художник Аркесилай 36, 


Лукулла, модели которого оплачивались другими худож- 
никами дороже, чем законченные произведения других ма- 
стеров; он сделал для Цезаря Венеру, которая была взята 
у него из рук неоконченной и поставлена в Риме. Затем из- 
вестны также Паситель, Посидоний, Лад и Зопир. Большая 
прекрасная статуя Нептуна, найденная недавно вместе с так 
называемой Юноной в Коринфе в Греции и привезенная теперь 
в Рим на продажу, сделана или в эпоху Юлия Цезаря или 
немного позже. Цезарь послал в Коринф целую колонию, чтобы 
восстановить этот город из его развалин. Стиль работы указы- 
вает приблизительно на эту эпоху; это видно далее по 
греческой надписи на голове одного дельфина у ног Нептуна, 
свидетельствующей, что статуя сделана не до разрушения 
города. Надпись эта, гласящая, что статуя поставлена жрецом 
Нептуна, Публием Лицинием Приском, такова: р 
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П. МЮМОС 
ПРЕСКОС 
ГЕРЕУС.... 


Имя лица, заказавшего статую, ставилось нередко на над- 
писях рядом с именем художника ?. Павзаний ? сообщает, 
что кто-то в нкте- после восстановления города воздвиг 
статую Александра Великого в образе Юпитера в Элиде, 
возле храма Юпитера. 

Во многих музеях встречаются бюсты с именем Цезаря, 
но ни один не имеет полного сходства с головами на его 
монетах, вот почему опытнейший знаток древности, кардинал 


Александр Альбани, сомневается, сохранились ли вообще 
подлинные изображения головы Цезаря, но, во всяком случае, ®/\\ 


было бы большою глупостью утверждать, что единств 4 


бюстом Цезаря, сделанным с натуры, надо‘ считать бюст” 


в музее кардинала Полиньяка. 172. Пользуюсь учаем, 
чтобы сказать несколько слов о десящи статуяжтого же музея, 
которые были откопаны Полиньяком\нёдалек Фраскати; 


нельзя доказать, что все эти статуи составляли одну группу, 
а еще менее, что они изображают семейство Ликомеда вместе 
в Ахиллом, скрывавшемся, в женских одеждах. Когда прусский 
король купил весь этот А во Франции поднялось много 
шума из-за этих статуй, ьйричем много говорили о том, что 
именно их ®нельзя вывозить из страны: они были оценены 


св миллионов ливров, между тем как весь музей, 
чая И их, был приобретен в Берлин за 36000 талеров, 
ко, знать, что все десять статуй были найдены без 
голов и 
“ды 


А 
ых о последние были сделаны совершенно заново моло- 


» дыми художниками французской академии в Риме, которые 


придали им, по своему обыкновению, выражение лиц в модном 
стиле; голова предполагаемого Ликомеда была сделана по 
портрету знаменитого господина Штосса. Следует также за- 
метить, что одна римлянка завещала своему супругу в духов- 
ной поставить на Капитолии статую Цезаря в 100 фунтов 
золота 773 

Когда, наконец, Рим и римское государство признали 
единого главу и монарха, то здесь как в центре сосредото- 
чились все искусства, и сюда переселились лучшие художники, 
ибо в Греции им почти нечего было делать. Афины, как и 
все другие города, державшие сторону Антония, были лишены 
особых прав ?. У них были отняты Эретрия и Эгина, и 
нельзя сказать, чтобы с ними стали милостивее после того, 
как они построили храм Августу, дорийский портал которого 


_ басс 


‹<охранился и теперь ?'°, В конце царствования афиняне снова 
возмутились, но были скоро усмирены. 

Август, которого Ливий называет строителем и восстано- 
вителем всех храмов, накупил множество прекрасных статуй 
богов и расставил их по площадям и даже улицам Рима 3'6, 
В портике своего форума он поставил статуи всех великих 
римлян, способствовавших возвышению отечества, в виде 
триумфаторов, а те, которые уже существовали, были им 
исправлены ?7; сюда надо включить и статую Энея 2. Из 
надписи, найденной в гробнице Ливии ?7), можно заключить, 
что он назначил специального смотрителя над теми и дру- 
гими статуями. 

Стоящая в Капитолии статуя Августа, которая изображает 
его в юности, с веслом у ног в качестве символа битвы при 
Акции, довольно посредственна. Сидящую статую с головой 
этого государя, находящуюся на Капитолии, не следовало, бы 


приводить совсем 0; Ливия, прославленная в кн › или, как” 


изображена как муза трагедии, по что видно из 
котурнов. Маффеи 8? говорил, об р голове › Августа 
В „гражданском венке“, т, е. А ака №Убовых листьев, 
в музее Бевилаква в Вероне/иэсомневается, есть ли где-либо 
другая такая голова; он’мог бы, однако, иметь сведения об 
одной подобно ове Августа”в библиотеке св. Марка в Вене- 
ции 283, В в ^ иъёсть три различные головы Августа 
< дубовым венком! и ‘прекрасная колоссальная голова Ливии, 
р м нские статуи, из которых одна в Бельве- 
@, а другая в вилле Медичи, известны под именем Клеопатры 
ько/, потому, что их запястья принимали за змей; они изо- 
ают,’вероятно, или спящих нимф или Венеру, что было 
же замечено одним ученым прежнего времени 2%. Следова- 
тельно, это не такие произведения, по которым можно было 
о бы ЗЫ об искусстве пои Августе, а между тем говорят, 
что Клеопатра найдена мертвой именно в этом положении 735. 
Голова первой не имеет ничего особенного (правда, она не- 
сколько нескладная); вторая же, считаемая некоторыми за чудо 
искусства и сравниваемая с лучшими головами древности 286, 
не только представляет олицетворение очень низменного 
идеала, но вдобавок, без сомнения, новейшей работы. Во дворце 
Одескальчи находилась статуя, подобная этим двум и так же, 
как предыдущие, более, чем в человеческую величину; вместе 
< другими статуями этого музея она была отправлена 
в Испанию. 
Из резных камней сохранилось несколько экземпляров 
очень хорошей работы, произведения Диоскорида, гравиро- 
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говорят другие 21, Сабина, супруга Адрианах Маттеи, 
гбяб 


А 


вавшего изображения головы Августа, которой он обычно 
пользовался в качестве печати ?87. Другой знаменитый резчик 
того времени был Солон; среди резных камней его работы 
мы имеем мнимую голову Мецената, знамени едузу, 
Диомеда и Купидона 288. Кроме того, в музее Штосса есть 
голова Геркулеса, одна из прекраснейших, которые когда-либо 
вырезались на камне 289; пишущий эти строки обладает также 
сломанным прекрасным сердоликом, изображающим Викторию, 
приносящую в жертву быка; Виктория и надпись „СОЛОН“ 
сохранились без повреждения. Прекрасный маленький бюст 
Августа, вырезанный из халкедона, вышиною в шесть с лиш- 
ним дюймов римского пальма, и стоявший прежде в музее 
Карпаньи 2%, находится теперь в ватиканской библиотеке. 


Но, может быть, мы обладаем одним еще лучшим памят- „- 


ником греческого мастера времен Августа, ибо, по всем вероя- 
тиям, сохранилась одна из картин Диогена ри к < 
стоявших в Пантеоне: она стоит непризнанной во дворе дворца 
Фарнезе. Это половина неодетой мужской ыьбезерук; 
на голове у ней что-то вроде корзины, ащиой не из 
одного куска со статуей; на корзине ‘остал еды чего-то 
выдающегося, вероятно, листьев, ее мым ое как на той, 
обросшей листьями корзине;’которая послужила Каллимаху 
прообразом коринфёкой капители. Эта полуфигура имеет около. 
восьми римских пальмов, за ‘Корзина—около двух третей; 
значит, она вполне Фоответствовала другим частям аттиче- 
ского стиля®в Павтеоне и, как они, имела в вышину девят- 
н пальмов. ‘Те фигуры, которые некоторые писатели 
и кариатиды, выдают их большую неосве- 
1 


Л ь 
\ \ Судить” о всей вообще архитектуре во времена Августа 
» По одному только произведению, созданному вне Рима, невоз- 
можно, но заслуживает быть отмеченною самая развращен- 
ность ее. Это-—храм в Миласе в Карии ?%, построенный 
в честь защ к и города Рима, как показывает надпись на 
его балках. Колонны римского ордера у портала, ионийские 
колонны по сторонам и листья, вырезанные у их подножия 
на подобие капители, — все в них противоречит правилам и 
хорошему вкусу. Но уже в царствование Августа стал извра- 
шаться вкус и в литературе и особенно, как кажется, из 
угодливости перед Меценатом, который любил напыщенность, 
игривость и нежность в манере письма 2%. И Тацит говорит, 
что вообще после битвы при Акции уже не появлялось 
больше великих умов. В орнаментах тоже видны следы дур- 
ного вкуса, так что Витрувий жалуется ?%, что наперекор 
главным задачам живописи, имеющей предметом лишь правду 


или правдоподобие, стали изображать предметы, противо- 
естественные и противные здравому рассудку, стали строить 
дворцы на тростниковых палочках и светильниках, безобраз- 
ные длинные колонны, похожие на шпильки, палки или ствол 
подсвечника 2%. Такая порча вкуса проявляется в некоторых 
фантастических постройках на геркуланских картинах, написан- 
ных, может быть, как раз около того времени или в ближай- 
шее время после того. Колонны их вдвое выше обычной 
длины и некоторые закручены вокруг основного стержня; 
украшения на них несоразмерны и варварски неизящны. В та- 
ком неестественном роде были колонны на зданиях, нарисо- 
ванных на стене в сорок пальмов длины, в императорском 
дворце, в вилле Фарнезе и в банях Тита 19. 

то касается художников, прославившихся в ‘царствование 


ближайших преемников Августа, то сведения о них не идут А 
дальше перечисления их имен. При Тиберии, мало заббтивь (/” 


шемся о постройках 297, положение художников было, | повиди/ ” 
мому, тоже весьма плохое; этот императбр сяэвся- 
кими предлогами, чтобы секвестровать свою пол иму- 
щество состоятельных людей во всех роза < нии Де 
а значит и в Греции?%*; при таких условиях Никто не станет 
делать больших затрат на произведения”искусства. Для того, 
чтобы поставить схатую Аполлона»в библиотеке Палатинского 
Аполлона, он выйисал ‘ее из Сицилии 2%, Известно, что при 
разделе одного наследства/Тиберию пришлось выбирать между 
картиной Паррасия неприличного содержания и значительной 
суммой, ег, | и‘он предпочел картину, хотя, повидимому, 
во вался в этом выборе вовсе не любовью к искус- 
\ царствование статуи сделались предметом пре- 

в>обществе, ибо их ставили в награду шпионам 399. 
\_ Из статуй этого времени, заслуживающих внимания по красоте 

работы, надо отметить статую Германика 31, стоявшую прежде 
в вилле Монтальто, теперь Негрони, и находящуюся в на- 
стоящее время в саду Версаля; ее автором был афинянин 
Клеомен 3°?. Голова Германика представляет одну из прекрас- 
нейших императорских голов, находящихся в Капитолии. 
В Испании некогда стоял пьедестал одной статуи, поставлен- 
ной Германику эдилом Луцием Турпилием 393, * 

Еще менее может считаться покровителем искусств Калигула: 
по его приказанию были низвергнуты и разбиты статуи вели- 
ких людей, поставленные Августом на Марсовом поле3%; он же 
велел сорвать головы с лучших статуй богов и заменить их 
своим изображением 55, и даже хотел уничтожить Гомера 25. 

Каким знатоком был Клавдий, показывают нам те головы 
Августа, которые были вставлены по его повелению в две 
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картины на место вырезанной головы Александра Великого 351, 
Он старался прослыть покровителем ученых и с этой целью 
расширил Музей, или жилище ученых, в Александрии 3%. Его 
честолюбием было прослыть за нового Кадма изобретением 
новых букв, и он пустил в употребление обратное 4. Пре- 
красный бюст этого императора, найденный у Фратоккие 3%, 
был вывезен кардиналом Джироламо Колонна в Испанию. 
Когда Мадрид был занят австрийской партией, то лорд Гал- 
лоуэй принялся за поиски этого бюста и нашел его в Эску- 
риале, где он в качестве весьма тяжелого груза заменял гирю 
на церковных часах. Лорд увез его в Англию. 

Нерон проявил нзукротимую страсть собирать все, что 
относится к изящным искусствам, но страсть эта была страстью 
скупца, вечно собирающего, но ничего не выставляющего 


на показ; о его плохом вкусе свидетельствует статуя Але- ° 
ксандра Великого, работы Лизиппа, которую он велел позо® 
лотить 319; впоследствии позолота была им же уничтожена,” 


так как она значительно портила статую. “Др: доказатель- 
ством безвкусия Нерона служат его иж = е стихи 311. 
Повидимому, в ту пору хорошие художники становились все 
более редким явлением, так как Нерон! должен был выписать 
в Рим из Галлии Зенодора; известного статуей Меркурия, 
чтобы поручить А сделать свою’ колоссальную статую из 
бронзы ?!2. В Греции\ обстоятеяьства тоже сложились неблаго- 
приятно для искусств; я Нерон и хотел по возможности 
предоставить грекам их прежнюю свободу, но свирепствовал 
п 3х дений искусства и велел низвергнуть и вы- 

в нечистоты статуи победителей на великих играх 313. 

и кажущейся свободе лучшие художественные про- 
№ дения” были вывезены из страны; это началось с Кали- 
улы, который украшал награбленными статуями свои сады 
и увеселительные дома под тем предлогом, что лучшие вещи 
должны стоять на лучшем месте, т.е. в Риме 314. Между 
прочим, он отнял у феспийцев их знаменитого Купидона ра- 
боты Праксителя; Клавдий возвратил им его, а Нере отнял 
снова; он хотел даже перевезти в Рим Юпитера Олимпий- 
ского работы Фидия, но архитектор Меммий Регул объявил, 
что в таком случае статуя сломается 31°. 

Нерон послал в Грецию вольноотпущенника Акрата, за- 
пятнавшего себя разными злодействами и полуученого Се- 
кунда Карина, которые должны были увезти оттуда. для 
императора все, что им придется по вкусу. Из одного дель- 
фийского храма Аполлона было вывезено‘ пятьсот бронзовых 
статуй 316, не говоря о тех, которые были взяты оттуда ра- 
нее 7. Весума вероятно, что в числе этих статуй находились 
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Аполлон Бельведерский и так называемый борец Агасия 
Эфесского виллы рнень 318, ибо они найдены в Анции, ны- 
нешнем Неттуно, месторождении Нерона, об украшении кото- 
рого он очень заботился; развалины его и теперь еще вид- 
неются вдоль морского берега. Там, между прочим, был портик, 
все стены которого были разрисованы одним художником, 
вольноотпущенником Нерона, и покрыты фигурами гладиаторов 
во всевозможных положениях 319. : : 
Статуя Аполлона есть высший идеал искусства между всеми 
произведениями, сохранившимися нам от древности. Художник 
создал его вполне по своему идеалу и взял для этого лишь 
столько материала, сколько нужно было для осуществления его 
цели и видимого ее выражения. Аполлон этот превосходит 
все другие статуи с тем же сюжетом на столько, на сколько 
Аполлон Гомера выше и прекраснее Аполлона последую 


поэтов. Рост его выше обыкновенного человеческого, с 
поза выражает преисполняющее его величие. Вечна 
как в счастливом элизии, облекает его ©6 муже- 


ственность, соединенную с красотой ея: грает' мягкой 
нежностью на гордом строен ога ен дожники и 
зрители! Идите мысленно в область `‘бесплотной красоты и 
попробуйте сделаться творцомън. есной> природы, чтобы на- 
полнить дух кра ми, возвышающимися над вещественной 
природой; здебь нет н чело. ртного или такого, чего тре- 
бует человеческа 5 ъ. Не кровь и нервы горячат и 
двигают это» тело, | но?небесная одухотворенность; разливаю- 


аяся, м потоком, наполняет она все очертания этой 
5 о 


преследовал Пифона, впервые употребил против 

лук, своей могучей поступью настиг его и поразил. 

со довлетворения его возвышенный взор устремляется 

ак бы в бесконечность, далеко за пределы победы; на. губах 
отражается презрение, а сдерживаемое неудовольствие взды- 
мает ноздри и распространяется даже на горлый лоб. Но 
блаженный покой, витающий на этом лбу, остается несмущен- 
ным, и очи Аполлона полны сладости, как у муз, которые ищут 
его для объятия. Ни на одном из завещанных нам древностью 
и ценимых искусством изображений отца богов нет того вели- 
чия, которое открылось разуму божественного поэта, как тут, 
в лике его сына, и отдельные красоты остальных богов со- 
брались здесь все вместе, как у Пандоры: чело Юпитера, 
чреватое богиней мудрости, и брови, одним мановением откры- 
вающие волю; глаза царицы богинь, величественно раскрытые; 
рот, характеризующий того, кто внушил страсть возлюблен- 
ному Бранху. Мягкие волосы играют на этой божественной 
голове, как нежные струящиеся завитки благородной вино- 
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градной лозы, которые колеблет легкий ветерок; они как 
будто помазаны елеем богов и с великолепием перевязаны 
на затылке грациями. Глядя на это чудное произведение ис- 
кусства, я забываю все остальное, и становлюсь в приподня- 
тую позу, чтобы достойнее его созерцать. Грудь моя как 
будто расширяется и поднимается с благоговением, как у тех, 
которые как будто оказываются одержимыми духом про- 
рицания; и я переношусь мыслями на Делос и в Ликейскую 
рошу, места, освященные присутствием этого бога, ибо мне 
кажется, что этот образ оживает и получает способность 
движения, как красота, созданная Пигмалионом. Как можно 
нарисовать и передать это словами? Само искусство должно 
бы подсказывать мне и водить моей рукой, чтобы эти 
первые черты моего описания потом развить подробнее, 


Я кладу свою идею, составленную ` об этом образе, к ногам @ /\ 


его, как возлагают венки те люди, которые хотели увенфатв, 
голову божества, но не могли ее достать. ей : 
лоне охотнике“, придаваемое Спенсом Этой туе| 3%, не 
вяжется с выражением ее лица. Ч С и. 

Так называемый Боргезский боеш» найден как я уже 
сказал, в одном месте с Аполлоном‚ ‘судя’по форме букв, 
кажется мне одной из древнейших статуй, находящихся теперь 
в Риме из числа тех, на-Которых обозначено имя художника. 
Мы не имеем никаких, сведений об авторе ее Агасии, но 
можем по произведению ‘судить о его искусстве. В Аполлоне 
ив „бельведерском торсе“ выражен только высокий идеал, 


в оне природа возвышена и украшена идеалом и выра- 
чувства, здесь же сосредоточены все красоты при- 
ого возраста без примеси воображения. Первые 


А 
\\ минают возвышенную героическую поэму, начинаются 


равлдоподобно, но переходят за пределы действительности 
и достигают чудесного; эта же подобна истории, в которой 
передается действительность, но с помощью самых изыскан- 
ных мыслей и выражений. По лицу ее видно, что очерта- 
ния ее взяты с подлинной природы; ибо она изображает 
человека, перешедшего уже ‘тот возраст, который составляет 
цвет человеческой жизни, и достигшего полной мужествен- 
ной зрелости; на лице этом видны признаки такой жизни, ко- 
торая проведена в постоянных занятиях и закалена трудом 321. 

Все другие статуи, вывезенные Нероном из Греции, по- 
служили для украшения его так называемого золотого дворца 372. 
Еще ранее постройки этого дворца, во время большого по- 
жара в Риме, после которого из четырнадцати кварталов 
города уцелело только четыре, погибло также огромное мно- 
жество художественных произведений 32°, а так как на мно- 
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гих статуях видны следы древних дополнений, то надо думать 
что именно тогда пострадало большинство поврежденных и 
изуродованных произведений. На знаменитом „Бельведерском 
торсе“ задняя часть основания грубо отделана, что бывает 
при добавлениях, и видно даже железо, скрепляющее доба- 
вленную часть с древней. Особенностью царствования Нерона 
является то, что при нем впервые стали писать картины 
на холсте (а именно, когда задумали изобразить этого импера- 
тора на холсте в сто двадцать футов вышиною), а также и то, 
что государь этот, безумно влюбленный во все греческое, 
приказал разрисовать стены своего дворца римскому худож- 
нику Амулию 3%. 

О стиле художников, процветавших во время этого цар- 


ствования, мы не можем судить по их произведениям, так как „ 


их осталось очень мало или даже не осталось совсем. Под- 


линные головы, изображающие Нерона, очень редки, а в Капи® 
. толийской только нижняя часть лица сохранилась отдревности;” 


по выдающемуся подбородку решили, что\толоваздолжнаабыла 
изображать Нерона, и из этих соображений приделали верх 
и большую часть головы. Сидящая ‘фиГура\в`том же музее, 
считающаяся Агриппиной, не подходитк. сходной с нею из- 
вестной статуе этой императрицы в вилле Фарнезе; третья 
из таких статуй, ваходится в вилле Альбани. Одинаковая 
поза послужила поводом датьзто же название фигуре со сло- 
женными руками На ‘одном’ резном камне 35; в увеличенном 
рисунке Пуссёна) снятом с этого камня и находящемся 
в библибтеке Альбани, я не нахожу, однако, никакого сходства 
ё_ гриппиной, `Упадок искусства в то время был, вероятно, 

ень. заметен, так как Плиний сообщает, что при Нероне 


у никто не умел лить из бронзы, так же как теперь в Риме 
Юн 


екоторой степени утрачено искусство отливки букв; он 
ссылается на колоссальную статую этого императора работы 
вышеупомянутого Зенодора 36, которая ему не удалась, не- 
смотря на все его искусство. Но отсюда нельзя заключить, 
что статуя эта была мраморная, как думают Донати и Нар- 
дини 327. Во время беспорядков при Вителлии Юлий Сабин 
защищался на Капитолии за статуями, которыми он забар- 
рикадировался 328. Одно лицо, имевшее возможность сличить 
между собою древние монеты, отмечает 3, что никакого 
сравнения не может быть между головами императоров на 
греческих и на римских монетах, что делает вероятным пред- 
положение, что все хорошие греческие мастера переселились 
в Рим. Здесь я не могу не вспомнить, что видел одну редкую 
греческую монету с головами Клавдия (и Поппеи, которая 
носит на себе почти варварский отпечаток. 


После всех этих постыдных царствований, наконец, вступил 
на трон Веспасиан, правление которого, несмотря на всю его 
бережливость, отразилось на искусствг гораздо благоприятнее, 
чем невероятная расточительность его предшественников. Не | 
только он первый начал выдавать приличное содержание | 
учителям римского и греческого красноречия, но он прибли- 
жал к себе поэтов и художников, поошряя их наградами 330. 
Он построил храм Мира, в котором были повешены картины 
знаменитейших художников всех времен, так что храм этот 
был, выражаясь языком нашего времени, величайшей картин- 
ной галлерей общественного значения, но кажется, что кар- 
тины эти висели не в самом храме, а над ним, в верхних 
залах, к которым ведет витая лестница, сохранившаяся и по- 
ныне. И в Греции были храмы, служившие пинакотеками, 
т. е. картинными галлереями 331. Такого же друга и почита- °/ 
теля нашли себе искусства в лице Тита, его соправитеАя ий, 
наследника. Прекрасная колоссальная голова этого |импера-” 
тора находится в вилле Альбани. При “Весиаеиане просла- 
вились два римских живописца, Корнелай Пив и Акций 
Приск 331—они расписали стены, храма Чести и’Добродетели. 

При Веспасиане Греция была) объявлена ‘римской провин- 
цией, и афиняне утратили дажесвое небольшое, сохранившееся 
до этих пор преимущество Чеканить монеты без изображения 
императора 333} При`Домициаие на греков смотрели, кажется, 
милостивее, ибо в то время как из времени Веспасиана и 
Тита нет совсем коринфских монет 33%, напротив, от времен 

© на из этого города их уцелело очень много и. боль- 

ое. Замечательно одно сообщение Плутарха 335 

‚3% 9} том, `Мто колонны пентеликонского мрамора, заказанные 

% ов 'Афинах для римского храма Юпитера Олимпийского, поте- 
\ ряли свою прекрасную форму, когда были перевезены в Рим 
° и там обработаны или отполированы: 

Из произведений искусства, сделанных в царствование 
этого императора, сохранилась большая часть портала храма 
Паллады; выдавшиеся иногда более, чем на половину, выпук- 
лые фигуры фриза вырезаны по рисунку Сантеса Бартоли. 
Рельефиое изображение Паллады, стоящее посредине над 
балкой колоннады, ныне сильно теряет от близости, 
в которой ее теперь рассматривают, так как пол поднят 
до половины высоты ‘колонн, и между всеми украшениями 
колонн оно кажется как бы лишь набросанным. На Капитолии 
есть прекрасная голова Домициана, а то, что Монфокон го- 
ворит о статуе этого императора во дворце Джустиниани, не 
верно 336; он утверждает, будто последняя не потерпела ни 
малейшего повреждения и является единственной статуей 


Домициана, избежавшей мстительности римского сената 
который решил уничтожить все изображения этого правителя. 


Кажется также, что статую Джустиниани принимают за ту, * 


которая была уступлена супруге императора по ее просьбе 331, 
но это была бронзовая статуя и стояла она в Капитолии еще во 
времена Прокопия, первая же сделана из мрамора. Затем 
неверно, что она не пострадала, ибо она разбита пополам 
под грудью, а руки ее новой работы; кроме того, сомни- 
тельно, принадлежит ли голова к статуе. Монфокон хочет 
говорить о рисунках на панцыре, но, имея перед глазами 
неверную гравюру, он не мог составить о ней правильного 
суждения. Такую же ошибку делает и Маффеи, принимая 
фигуру с рыбъим хвостом за Сирену, между тем как тот ви- 
дит в ней что-то другое, но ее нужно было бы назвать Нереи- 
дой, ибо Сирены делались с птичьими ногами. Средняя фигура, 
которая изображена с поднятой кверху рукой, держит перед, 


нижней частью живота обеими руками плоды. ователь”_ 

не знает, что сказать о животном, на котором“едетьребенок- 

Амур; на гравюре — это бык, а п ть статую 
5 бог любви 


а льве. . 

Весною 1785 г. была на а‘несомненная статуя Доми- 
циана на том м 4х. называется аЦа Со]оппа и лежит 
между Фраскати аЛес $ там же незадолго до того 


была найдена Венера. > 
Статуя эта | сохранилась только до колени без рук; ле- 


жала, еглубоко под землей и поэтому сильно разъедена; 
ва ‘ней `6 “видны явные следы нанесенных увечий, рубцы 


на близком расстоянии, то № я 


‚ вдоль, ‚иг поперек и глубокие удары; это заставляет предпо- 
Элавять, что и эта статуя была опрокинута и разбита в озло- 
‚ блении против памяти Домициана; самое имя Домициана 


везде, где оно стояло на надписях, выскоблено и уничтожено; 
отбитая голова была найдена много глубже и поэтому менее 
повреждена. Статуя эта без одежд и отличается высокой кра- 
сотой. На голове был бронзовый венок, так как видны шпиньки, 
на которых он был прикреплен. Кардинал Александр Альбани 
велел ее дополнить и теперь она стоит вместе с другими ста- 
туями императоров под большим портиком его дворца в вилле 
Альбани. Редкая голова Нервы т ан не нова и сде- 
лана Альгарди, как утверждает автор, описавший этот му- 
зей 339. Участие названного художника выразилось только 
в том, что он приделал к ней кончик носа. Кардинал 
Александр Альбани получил ее от брата недавно умершего 
князя Памфили, последнего представителя своего рода, в вилле 
которого эта голова прежде стояла. и 


При Траяне и Рим, и вся империя зажили новой жизнью 34° 
после столь долгих смут он стал поощрять художников зака- 
°зами новых построек, предпринятых им. Весьма благоприят- 
ным обстоятельством для искусства могло послужить то, что 
честь постановки статуи он не присваивал себе одному, но 
разделял ее с ‘другими заслуженными лицами 31; мы видим 
даже, что многообешавшим юношам воздвигались статуи после 
их смерти 31?. К этому времени принадлежит, повидимому, 
сидящая статуя сенатора в вилле Людовизи, работы Зенона, 
сына Аттиса, из Афродисия 343; можно было бы подумать, 
что тогда в этом месте Карии (если принять из многих мест, 
носивших одинаковое имя Афродисия, самое известное) воз- 
никла школа искусства, ибо сохранилось много различных 
имен афродисийских художников 344. Немногим позже жил 
другой Зенон, из Стафиса, в Азии, сделавший для надгроб- 
ного памятника своему сыну того же имени его изображение (| 
в виде полуодетой гермы, что видно из надгробной надписи” 
заключающейся в девятнадцати строках 348; определить более 
или менее точно время этой статуй нельзя, ‘Потрму’ что на 
этой герме теперь поставлена чужая голова, Чёмятник этот 
находится в вилле Негрони. Нод. я совсем, не знаю, куда от- 
нести Антиоха Афинского 3} статуя ‘Которого, изображаю- 
щая Палладу и имёющая“размер вдвое больше человеческого 
роста, стоит В Вилле \Людовизи; статуя очень плоха и не- 
уклюжа, а письмо на) ней’ древнее этой эпохи. Два кентавра 
кардинала Фуриетти из черноватого, очень крепкого мрамора, 
называемого „биджо“, работы Аристея и Папия, тоже из Афро- 

‚ Вайдены в вилле Адриана; их следует рассматривать 
\/^ Колий с кентавра виллы Боргезе. В вилле Альтиери на- 
ходйтся верхняя часть туловища кентавра такой же величины 
М из такого же мрамора; он замечателен тем, что глаза и 

зубы вставлены у него отдельно и сделаны из белого мра- 
мора. 

Величайшее произведение времен Траяна представляет его 
колонна, стоящая посреди площади и сооруженная по заказу 
императора Аполлодором афинским. Всякий, кто имел случай 
рассматривать фигуры этой колонны, вылепленные в гипсе, 
приходит в удивление от бесконечного разнообразия среди 
стольких тысяч голов. В ХУ| столетии еще существовала 
голова колоссальной статуи этого императора; стоявшей на- 
верху колонны 341; других сведений о ней нет. Благородный 
венецианский аббат Фарсетти, который на счет короля за- 
казал слепки с лучших древних статуй в Риме и который 
задумал прославить себя в своем отечестве Венеции основа- 
нием там академии живописи, сделал также предложение за- 


ъ с 


Молодой кентавр. Из виллы Адриана в Тиволи 
Серый мрамор. Работа Аристея и Папия из Афродисия. (П в. н, э.) 
Рим. Капитолийский музей 


ново сформировать всю эту колонну; был сделан уже подряд 
на работы, стоимостью в девять тысяч скуди, и расходы по 
постройке лесов взял на себя сам Фарсетти. 

ак называемые трофеи или знаки победы Мария на Ка- 
питолии сделаны, повидимому, в одном стиле с пьедесталом 
[можт колонны и являются, вероятно, знаками победы 
‘раяна. Один новый писатель думает, что эти трофеи были 
поставлены после битвы при Акции, причем основывает свое 
суждение только на том, что на базе их, волнообразно изъ- 
еденной, он увидал изображение волн. При этом я не могу не 
вспомнить виденную мной очень редкую золотую монету 
с изображением на одной стороне головы Плотины, супруги 
Траяна, на другой — его сестры Матидии. Монета была ку- 
плена более чем за сто скуди и находится в музее коллегии 
св. Игнатия в Риме. { 

Что касается архитектуры, то здесь следует упомявутв. ( 
об арке Траяна в Анконе, ибо нет ни одного древнего здая” 
ния, для которого были бы привезены Такие“чпоразительно 
огромные мраморные глыбы. Пьедестал а ах» го под- 
ножия колонн сделан из одного кускй; в длину он имеет 
двадцать шесть с третью римских пальмову. в Лнирину — семна- 
дцать с половиной, а в вышину — тринадцать. Столбы моста 
Траяна через Дунай, после Того; как мост был снят, служили, 
по словам а, только Длязтого, чтобы показать всю вели- 
= человеческой силы.” 

аконецу при Адриане, Греция получила снова свою преж- 
нюю д ду; | провозгласив ее свободною страною, Адриан 
№ рашать все ее замечательнейшие города новыми 
стройками, а Афины так же энергично, как Перикл. Он 
койчил храм Олимпийского Юпитера в Афинах, начатый еще 
Ур Писистрате, т. е. семьсот лет назад. Эта постройка имела 
несколько стадий в окружности. По сообщениям Павзания, 
Адриан среди прочих статуй из золота и слоновой кости 
поставил в нем колоссальную статую Юпитера из такого же 
материала 349. Храм, р им в Кизике, считался 
одним из семи чудес света. Каждый город поставил этому 
императору его статую в афинском храме Юпитера Олим- 
пийского. 

Адриан был не только знатоком, но и художником, сам 
собственноручно делал статуи. Но все же нельзя не признать, 
что Виктор, сравнивавший произведения этого императора со 
скульптурами Поликлета и Эвфранора, в своих похвалах 
является бесстыдным льстецом 349, Адриан уступил парфянам 
большую область, повидимому, только для того, чтобы иметь 
покой для осуществления этих великих намерений. 


В шестой год своего царствования Адриан предпринял 
великое путешествие почти по всем провинциям своей 
империи и от этого времени сохранились монеты семнадцати 
земель, через которые проезжал император. Он был даже 
в Аравии и Египте, и эту последнюю страну, как он сам 
обыкновенно говорил, он изучил вполне 35°. За четыре года 
до своей смерти он вернулся в Рим и выстроил близ Тиволи 
удивительнейшие здания, свою виллу, в которой он поместил 
изображение лучших мест и построек Греции и даже того, что 
было известно под именем Елисейских полей и входа на них 351. 
Виллу эту он украсил произведениями искусства, привезен- 
ными им из всех стран. Развалины этой виллы имеют свыше 
десяти итальянских миль в окружности, и между ними стоят 
еще различные круглые храмы, которым недостает одной пе- „- 
редней стороны. По обеим сторонам этой виллы стояло два” 
театра, понятие о которых можно составить себе по их обтать 
кам. Между другими постройками известны и заслуживают” 
осмотра так называемые сто комнат, в кото помещалась 
гвардия императора; это были жилища, не. сб, шиеся друг 
с другом, но они были соединены извне/ посре м деревян- 
ной галлереи, которая могла быть занятаьстражей и заперта. 
Это — два ряда сводчатых /“Помещений;, одно над другим; 
в углу, образуемом\ими, Ваходится-круглый замок, где можно 

о представить сфбе| манеж. В каждом из этих помещений был 
_ деревянный пол, настланный на выступающие каменные под- 
ставки, котбрые видны‘еще и теперь; там устроены были по 


комнаты. В одном из этих помещений еще и теперь 
о’ итать написанное сокращенно черной краской, как 
.\ еленноя пальцем имя одного солдата. Все строения 
( ‘убыли от. ны с такой расточительностью, что большой пруд, 
У а котором, как думают, происходили бои на кораблях, был 
весь выложен камнем „джалло антико“. В пруду этом было 
найдено множество голов из мрамора и других, более твердых 
камней; многие из них были разбиты киркой; лучшие из них 
достались кардиналу Полиньяку. Длинные галлереи для про- 
гулок были выложены мозаикой, от которой большие куски 
сохранились и до нашего времени; полы комнат были тоже 
мозаичные, только сложены из более мелких камней, Несчет- 
ное множество мозаичных столов, находящихся и в Риме, 
и в других местах, было найдено под мусором этих же раз- 
валин; оттуда же вывезены все статуи, стоявшие прежде 
в вилле Эсте в Тиволи, а теперь находящиеся на _Капитолии, 
а также многие другие статуи, находящиеся там же и в дру- 
гих дворцах и виллах Рима, да и до сих пор там продол- 
жают постоянно раскопки и находят новые материалы. 


Одно из редчайших произведений, найденных между этими 
развалинами, представляет собой мозаика с изображением вазы 
с четырьмя голубями на краях, из которых один собирается 
пить воду из чаши. До сих пор эта мозаика считалась пре- 
краснейшей из работ этого рода, и, может быть, именно она 
`во времена Плиния находилась в Пергаме и была сделана Со- 
сом и оттуда уже была вывезена Адрианом; теперь эта ред- 
кость принадлежит кардиналу Фуриетти, описавшему ее 
в особом сочинении. Она найдена вделанной среди пола одной 
комнаты, который весь отличался замечательно тонкой. рабо- 
той этого рода. По квадрату он был украшен гирляндами из 
листьев, и одна часть такой гирлянды, в один пальм шириною 
и в четыре пальма длиною, принадлежит кардиналу Але- 


ксандру Альбани и вделана им в доску стола из восточного , 


валебастра. Такая же доска была подарена кронпринцу Ч 
сонскому, но гирлянда на нем еще длиннее, хотя ща 


ширины и работы. На’ мой взгляд, лучшим пр дением` 
этого рода должно считать Сирену Парфен енную 
в Риме на Палатинском холме и махо, ся |в Королев- 
ском фарнезском музее в Капо. ди ь еаполя, но 
упомянутый писатель не имел '\©б эт изведении ника- 


ких сведений. Но есть еще“одна ценная мозаика, которая 
ревосходит- даже оба эти произведе- 
'апреля"1763 г. в засыпанном городе 
‘была посреди пола одной комнаты и 
великолепия древних и их тогдаш- 
орой она находилась; она имеет высоту 
ана ней изображены четыре фигуры в комических 
с лице, играющие на разных инструментах. Первая, 
м ва, Ф ра играет *на инструменте, который в Италии на- 
ают тамбурином, другая ударяет друг о друга кроталами 
или маленькими тарелками; третья, женская фигура, обращена 
в профиль и дует в две флейты; четвертая фигура — ребенок, 
играющий на свирели. Маленькие камешки фона этой мозаики 
не больше обрезанного сверху кончика гусиного пера, но на 
фигурах они уменьшаются до такой степени, что их почти не 
видно простым глазом; даже волоски бровей на масках 0обо- 
значены отдельно. Ценность этой неподражаемой картины 
увеличивается еще тем, что на ней черными буквами обозна- 
чено имя художника: 


ДИОСКУРИД САМОСЕЦ СДЕЛАЛ. 


Если бы была какая-нибудь возможность снова поднять 
искусство до его прежней высоты, то и по своим знаниям. 
и по стремлениям Адриан был для этого самым подходящим 


ния; она отк 
Помпеях. Она 
служит дока 
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человеком. Но ‘дух свободы исчез и не было больше источ- 
ника для возвышенного образа мыслей и для истинной славы. 
Может быть, также в качестве причины этого надо указать 
на уничтожение языческих суеверий и принятие христианства, 
начавшего распространяться при этом императоре 352, Уче- 
ность, поднять которую было одним из стремлений Адриана, 
потерялась в бесполезных мелочах, а красноречие, препода- 
вавшееся ораторами, состоявшими на жалованьи, превратилось 
по большей части в софистику; сам император хотел ограни- 
чить изучение Гомера и заменить его Антимахом 35. Кроме 
Лукиана, стиль греческих писателей этого времени сделался 
неровным, частью изысканным и искусственным, а потому 
и темным, примером чего может служить Аристид. Несмотря 
на дарованные им вольности, афиняне находились в таких „ 
стесненных обстоятельствах, что собирались продать некото- 
рые острова, которыми они до сих пор владели 354. < \ 

Искусство, как и науки, не могло более подняться, и стИль 
художников этого времени сильно отлича, г прежнего; 
это замечали уже тогда, судя по некото ышеприведен- 
ным показаниям писателей тогодвремени. омоиБ, оказанная 
Адрианом искусству, напоминает те кушанья, которые врач 
предписывает больному и которые только спасают от смерти, 
но не дают ему никакого’ питания; 

Одним из Лучших произведений скульптуры, заказанных 
этим императором; была вероятно, статуя на колеснице, запря- 
женной четверкой| коней, стоявшая, повидимому, на вершине 

‚ теперешнего замка Сант Анджело. Если верить 

елю, цающему об этом сведения 355, статуя была так 
^ \ ей отверстия глаз коней мог пролезть человек; 
\ ‘товорят е, что все это произведение было сделано из 
одного куска мрамора. Но, кажется, это выдумка греков совре- 
° менников этого писателя и’ подобная той, которая рассказы- 

вается о константинопольской голове Юноны,—будто бы ее едва 

могли свезти четыре упряжки быков 355. 

Бельведерская статуя, неправильно называемая Анти- 
ноем 351, приводится обыкновенно в пример прекраснейшего 
памятника искусства времен этого императора, но предполо- 
жение, будто статуя изображает его любимца, вызвано заблу- _ 
ждением; статуя изображает скорее Мелеагра или какого 
другого юного героя. Она справедливо причисляется к перво- 
классным скорее по красоте отдельных частей, чем по совер- 
шенству целого, ибо ноги и нижняя часть тела по форме и по 
работе стоят гораздо ниже остальных частей фигуры. Голова, 
бесспорно, одна из лучших юношеских голов во всей древно- 
сти, В лице Аполлона царят величие и гордость, здесь же 


Уличные 
Мозаика 1 в. н. э., из Помпеи, работы Диоскурида с острова Самоса 
Неаполь. Национальный музей 


Винкельман. — 24 


Г. (Меркурий), тим так называемого „Антиноя“ 
рамор. Копия с работы 1\ в. до и, э. Рим. Ватикан 


представлен грациозный образ нежной юности и красоты цве- 
тущих лет в соединении с милой невинностью и кроткой пре- 
лестью, без всякого обозначения каких-либо страстей, могущих 
нарушить согласие частей и юношеское спокойствие души, 
отражаемое на лице. В этом спокойствии и в состоянии само- 
удовлетворенности, в сосредоточении всех чувств и освобожде- 
нии их от всяких внешних недостатков, состоит прелесть всей 
позы этой благородной фигуры. Глаз слегка выпуклый, как 
у богини любви, но без ее страстности, открыт с пленитель- 
ной невинностью; полный рот, несмотря на свой малый раз- 
мер, полон как будто бессознательных движений, а изящная 
полнота нежных холеных шек с выпуклой округленностью 
слегка приподнятого подбородка дают совершенные и благо- | 
родные очертания голове этого благородного юноши. Но лоб р \ 

| 


показывает в нем уже не юношу: он предвозвещает р А 


ут 


возвышенным великолепием своего роста будущего 

и напоминает лоб Геркулеса. Грудь его могуча, высока,\а плечи,” 

бока и бедра необыкновенно прекрасны.® Н. уже не 

имеют той прекрасной формы, которая ть 

ступни сделаны грубо, пупок едва на 

зывает, что стиль всей работы дтлича 

эпохи Адриана. Лучшими п вадени ми этой эпохи следует 

бюст%Антиноя?5* в вилле Альбани, со- 

„ь 1 рельефной фигуры больше, 
‚и бюст его же, принадлежавший 

прежде к коллекции дской королевы Христины и стоящий 


тепер -Ильдефонсо, в Испании. Голова Антиноя в вилле 

ие выше Фраскати, втрое больше натуральной 

вели имеет вставленные глаза. Маленькая конная ста- 
два 


в 

туяьв ута высоты, изображающая, как говорят, Адри- 
‚ ана 35°, в вилле Маттеи, едва ли заслуживала бы особого 
упоминания, если бы не послужила поводом к резкому сочине- 
нию 360 одного человека, притом такого, который не мог ви- 
деть самой статуи; кроме того, она нисколько не похожа на 
этого императора. Лучшая голова Адриана, вырезанная на 
камне, — это камея в кабинете принца Оранского; прежде этот 
камень принадлежал голландскому графу Томсу, к которому 
он перешел из фарнезского музея Капо-ди-Монте в Неаполе; 
каким образом это случилось, предоставляю судить читателю. 
Я считаю нужным здесь еще отметить, что большие импера- 
торские медальоны из бронзы, поскольку они подлинные, 'на- 
чинаются со времени Адриана. Раз это так, приходится 
признать подложными все, находящиеся в императорском" музее 
в Вене. Один из лучших, имеющихся там медальонов !назван- 
ного императора — полый внутри. Погонщик мулов в окрест- 
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ности Рима в течение многих лет вешал эту редкую вещь 
вместо колокольчика на шею животного. 

Все Антонины были ценителями искусства; Марк Аврелий 
понимал живопись; он учился рисованию у Диогнета, образо- 
ванного человекг, бывшего также учителем философии 381, но 
хорошие художники попадались все реже и реже, и, судя по 
понятиям той эпохи, мало осталось от общего почитания 
художников в прежние времена. Софисты, которые как будто 
возводились теперь на трон и для которых Антонины устраи- 
вали государственные кафедры, оплачивая громадным содер- 
жанием силу их легких и голосов 36, были людьми без 
своего ума и без всякого вкуса 35; они кричали против всего, 
что не было выученным; искусного художника они считали за 
простого ремесленника. Суждение их об искусстве похоже на 
то, которое Лукиан вложил в уста учености в своем „Сне“; 
юношам внушалось, чго унизительно желать только УйПодо» ( 
биться Фидию. Поэтому приходится чуть ли незудйвляться, 
каким образом мог Арриан, писатель этой эп считать не- 
счастизм, что он не видел никогда Юпитерба я 361, 

Время Антонинов было для искусства тем Кажущимся выздо- 
ровлением опасно больных, которое предществует их смерти, 
когда жизнь едва поддерживается слабым дыханием, ярко 
вспыхивающим перёд тем, как вдруг окончательно потухнуть. 
Еще жили художники, \сложившиеся при Адриане, и жива 
еще была память \о великих делах; а еще более хороший вкус 
и здравый 6мысл этих императоров и их’ двора дали возмож- 
южникам отличиться прекрасными произведениями. 
них искусство пришло вдруг в упадок. Антонин 
троил близ Лавиния свою великолепную виллу, раз- 
\ которой свидетельствуют о ее величине. Насколько 
она была великолепна, можно судить по серебряному петуху, 

из которого текла вода в банях этой виллы; он был откопан 

около сорока лет назад на месте этой виллы и имел от 
рн до сорока фунтов весу; на нем есть надпись: 

„Нашей любезной Фаустине“, В банях Клавдия вода проте- 

кала также по серебряным трубам 365. Между развалинами этой 

виллы была найдена в 1714 г. прекрасная статуя Фетиды, при- 
надлежащая теперь кардиналу Александру Альбани, но у нее 
нет головы; на ней до талии нет одежды, и она держит 

в руках весло, опирающееся на морского зверя; базис вместе 

с одною ногою, стоящей на нем, сохранился; на нем 

изображен нос — „рострум“ корабля. Но статуя эта принадле- 

жит, вероятно, к лучшему времени искусства, так же как и 

две неодетые статуи с головами Луция Вера 36%, находящиеся 

в виллах Маттеи и Фарнезе; из них последняя представляет 
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№) 


Антиной 
Мрамор. Рельеф Ш в. н. э. из виллы Адриана в Тиволи. Фотография со 
слепка. Рим. Вилла Альбани 


еее Марк Аврелий 
им. Площадь Капитолия 


Бронза. И в. н. э. 


одну из совершеннейших мужских фигур древности. Марк 
Аврелий поставил на Форуме Траяна статуи всем храбрым 
воинам, погибшим в германскую войну. 

Одним из лучших произведений этой эпохи можно считать 
колоссальную мраморную голову, изображаюшую, кажется, 

устину младшую; я говорю „кажется“, потому что очень 
трудно определить сходство на колоссальных головах, осо- 
бенно юношеских и женских; от подбородка и до волос на 
лбу голова эта имеет две пяди. Голова эта была, как видно, 
приделана к статуе по способу, описанному мною выше; статуя 
эта, вероятно, была из бронзы или мрамора, так как одна из ног, 
сохранившаяся до настоящего времени, была тоже приделана, 
так что оконечности были мраморные; есть также и части 
рук. Эта прекрасная голова, нисколько не пострадавшая от 
времени, была открыта в Поркильяно, недалеко от Остии, 
как думают, в развалинах виллы Плиния, называвшейся“Лав+ 
рент: Там же были найдены прекрасные фигуры из обожжен/” 
ной глины, между прочим, обломок Вемерь и годе фигура, 
около трех пальмов вышиною, а также двефноги в х, 
совсем сходные с ногой упомянутой, ‘Статуи, ‘вёроятно, по- 
служившие моделью для последней; всеъэти обломки нахо- 
дятся теперь в Риме в доме”барона _дель Неро, флорентин- 
ского патриция. ‹ 4 Ко 

Можно заметить, ‘что, в это’время стали более, чем когда- 
либо, работать над портретами и делать бюсты отдельных 
лиц вместо ецелых фигур; поводом к этому послужило дважды 
изданное постановление римского сената, чтобы каждый гра- 
жданин) имелов своем доме изображение того .или другого 
императора 37. Некоторые из таких портретов, относящиеся 


‘'приблизительно к этому времени, могут быть названы чудом 


искусства с точки зрения отделки. Три необыкновенно краси- 
вые бюста Луция Вера и столько же Марка Аврелия, осо- 
бенно же по одному каждого из них, превышающие натураль- 
ную величину, которые стоят теперь в вилле Боргезе, были най- 
дены тридцать лет назад, прикрытые крупными кирпичами, 
в четырех милях от Рима, по дороге во Флоренцию, в местечке, 
называемом Аква Траверса. 

Конная статуя Марка Аврелия слишком известна, чтобы 
нужно было много говорить о ней. Смешна та надпись, кото- 
рую поместили под гравюрой одной конной статуи в галлерее 
графа Пемброка в Уильтоне, в Англии 388; она гласит следую- 
щее: „Первая конная ‚статуя Марка Аврелия, которая дала 
повод к тому, что художник был приглашен сделать большую 
конную статую этого императора, лошадь которой отличается 
от нашей“. Там же находится замечательная по такому же 


бесстыдству утверждения надпись под статуей полуодетого 
Гермеса 389: „Один из тех пленников, которые несли архитравы 
у ворот дворца египетского вицекороля после того, как Кам- 
биз покорил это государство“. Конная статуя Марка Аврелия 
стояла на площади перед церковью св. Иоанна Латеранского, 
ибо в этом месте находился дом, где родился этот император» 
но фигура императора в течение этого времени, верно, лежала 
заваленная под землей, ибо в биографии знаменитого Кола 
ди Риенци упоминается только о лошади, именуемой лошадью 
Константина. Во время одного большого празднества, происхо- 
дившего тогда, когда папы жили в Авиньоне, из правой ноздри 
этой лошади лилось вино для народа, из левой — вода 3; 
в Риме не было тогда другой воды, кроме воды из Тибра, так 
как водопроводы тогда не действовали, а в местах, удаленных 


от реки, вода продавалась, как теперь на улицах Парижа 3744 ( 


татуя ритора Аристида, находящаяся в ватиканской\ биь. 
блиотеке, принадлежит к тому же времени, о котором мы го” 


ворим, и онане самая плохая из одетых сидЯщи р» Судя по 
описанию вооруженной Венеры, которая „6 летие по 
заказу знаменитого оратора Ирода, прозванног тиком 372, и 


имела выражение не сладости и влюбленности, а чего-то муже- 
ственного и радостного, словно“после одержанной победы, можно 
сказать, что понятиё о прёкрасном и стиль древних художников 
не совсем еше тогда`’.были утрачены. Точно так же были 
еще знатоки благородной простоты и неприкрашенной природы 
в литературе и красноречии; Плиний сообщает нам, что 
м ‘его похвальной речи, стоившие ему наименее труда, 
зе рых заслужили больше одобрения, чем места надуман- 
ные; \ отсюда у него явилась надежда, что хороший вкус еще 
может быть восстановлен в Риме. Но тем не менее он сам 


`’) Остался при своем прежнем искусственном стиле, который 


производит еще приятное впечатление благодаря правди- 
вости и благодаря тому, что он прославляет достойного 
человека. Уже упомянутый ранее Ирод ставил статуи своим 
любимым вольноотпущенникам 314. Из больших памятников, 
сделанных по его заказу в Риме, Афинах и других греческих 
городах, до нашего времени сохранились две колонны от его 
гробницы из того сорта мрамора, который называется »„чипо- 
лино“; они имеют три пальма в диаметре. Замечательная над- 
пись на них, доставившая им известность, была объяснена 
Салмазием, и чистейшей фантазией является то, что говорит 
писатель, который хочет нас убедить, будто она сделана не 
греческими, а латинскими буквами 375. В сентябре 1761 г. эти 
колонны были перевезены из Рима в Неаполь и лежат там 
и поныне на дворе геркуланейского музея в Портичи. Надписи 


А 


в знаменитой вилле Ирода Триопее, стоящие теперь в вилле 
Боргезе, впервые были опубликованы Споном 316. 

В то время‘ воздвигались статуи 377 также и тем, кто ока- 
зался победителем в ристаниях на колеснице в цирке; понятие 
о них можно получить по некоторым мозаикам дома Мас- 
сими с именами таких лиц, а еще лучше по рельефу на’боль- 
шой’ овальной погребальной урне, стоящей в вилле Альбани, 
где изображен такой победитель почти в натуральную вели- 
чину на колеснице, запряженной четырьмя конями, и особенно 
по одной такой статуе в вилле Негрони: "Из статуи виллы 
Негрони теперь сделали фигуру садовника, так как она ‘была 
изображена с кривым ножом у пояса, подобно тому, как на 
той урне; поэтому же фигуре дали в руки кирку (это были 


преимущественно лица из народа; у них грудь и нижняя часть —> 


тела ‘несколько’ раз опоясывались ‘и шнуровались). Л: 
Вер поставил в цирке золотое изображение своей лошади; 


названной им „Волукрис“. Говоря о произведени эпохи. 


Марка Аврелия, я ‘часто вспоминаю ' соЧиненив» санное 
самим этим государем: несмотря ‘на\вдороную мораль; мысли 
и способ выражения настолько ‚заурядны, что явхяются недо- 


статочно достойными руки императора; ‘занимающегося лите- 
\ < 


ратурой. /—% 
"Иры Коммоде, сыне и“набледнике Марка Аврелия, и после 
него, последняя щкблаискусетва, как бы основанная Адриа- 
ном, ‘и само ибкусство ‘пришли в полный упадок. Правда, 
художник, сот обиты прелестную голову этого 
императбра в ‘его юности, украшающую собой Капитолий, 
делает ‘вполне честь и самому искусству, но он создал 


Ам =, еще тогда, когда Коммод только что всту- 
\ на 


естол, т. е. на девятнадцатом году его жизни; 


“\ лелова может служить доказательством того, что ‘подобных 


художников было немного; все бюсты последующих ’импера- 
торов не могут сравниться с ним. Монеты" же этого’ импера- 
тора могут быть названы прекраснейшими из всех монет вре- 
мен императоров как по рисунку; так`и’по работе. На‘неко- 
торых из них рисунок вырезан с такой тонкостью отделки, 
что на них исполнены даже мельчайшие детали; так, например, 

ног богини Ромы, сидящей на вооружении и передающей 

ммоду шар, сделаны маленькие головки зверьков, из шку- 
рок которых делалась обувь 318. Но по мелким работам нельзя 
еще судить об исполнении крупного произведения; тот, кто 
умеет сделать маленькую модель корабля, не всегда сумеет 
построить большой корабль, могущий плыть среди бушующего 
моря. Между тем очень часто по недурно сделанным фигурам 
на оборотной стороне монет последующих императоров делали 
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ошибочное заключение и о всех художествах вообще. Очень 
часто рука, сумевшая создать порядочную фигуру Ахилла 
в малом виде, в большом — в натуральную величину — сделает 
его похожим на Ферсита. Весьма возможно также, что если 
на монетах Ш в. оборотная сторона имеет отделку, превосхо- 
дящую обычные представления об этом времени, то это объя- 
сняется тем, что при чеканке этих монет пользовались старым 
штампом, 

Сенат решил уничтожить всякую память о Коммоде, и 
первыми пострадали от этого его изображения; мы видим это 
на многих бюстах и головах этого императора, открытых 
кардиналом Александром Альбани, когда он велел рыть фунда- 
мент для своего великолепного увеселительного дома на берегу 
моря в Неттуно. Лицо Коммода со всех голов сбито доло- 
том, и его можно узнать только по некоторым другим при-’ 
знакам, подобно тому как в одном разбитом камне призвали 
голову Антиноя по формам подбородка и рта. В вилле 
тиери есть такая голова молодого человека,» дополненная 
в виде Антиноя только по признакам рт@, единственно со- 
хранившегося от древности. дл { т 

Неудивительно, что в царствование “Коммода искусство 
стало заметно падать: стоит”тТолько вспомнить, что в его. цар- 
ствование были зэёкрыты) и, школы софистов в Греции 37. 
Мало того, грёкам их собственный язык стал непонятен и даже 
оставалось мало греков, вполне понимавших лучшие сочине- 
ния своих писателей; мы даже знаем, что грекам представлялся 
темным/язык Оппиана вследствие того, что он в своих стихо- 
Творениях подражал Гомеру, сохраняя выражения и слова, 
> а он пользовался; темным представлялся и сам Го- 


`_ Поэтому грекам понадобились. тогда словари собственного 
языка, и Фриних старался научить их тому языку, которым 
говорили их предки; но многие слова уже утратили для них 
свое определенное значение, и их словопроизводство за ие- 
знанием коренных слов основывалось на одних предполо- 
жениях. 


УПАДОК ИСКУССТВА 
ПРИ СЕПТИМИИ СЕВЕРЕ 


Насколько упало искусство после Коммода, доказывается 
теми общественными постройками, которые были воздвигнуты 
спустя некоторое время при Септимии о Он унаследо- 
вал в правлении Коммоду год спустя, после умер иия 
кратковременно царствовавших Пертинакса, Дидия лиана, 
ри Альбина и Песценния Нигера. Сейчас же по свдем: 
воцарении он стал мстить афинянам за оскорбление, нанесен- 
ное ему в Афинах раньше, во время, его мутешествия в Си- 
рию, и отнял у них все преимущества, и’ вольности, дарован- 
ные им предшествующими императорами. 31> Барельефы на 
его собственной арке и на другой, поставленной в честь него 
серебряниками, настолько. плохи, что приходится удивляться, 
как могло так ‘ужасно пасть искусство в короткий двенадцати- 
летний промежуток после смерти Марка Аврелия. 
Барельефная, фигура бойца Батона 3%, стоящая в натуральную 
величину“в вилле 'Памфили, свидетельствует о том же, ибо 
6сли это тот самый боец с этим именем, который был с такою 
пышностью похоронен Каракаллой, то над его фигурой, верно, 
уже/ работал не самый плохой скульптор. Филострат вепоми- 
нает об одном живописце Аристодеме, выступившем приблизи- 
тельно в эту эпоху; он был учеником какого-то Эвмела. ; 

Рассматривая вышеупомянутые работы, трудно поверить, 
чтобы в то время еще нашелся художник, который бы 
мог сделать бронзовую статую Септимия Севера 3%, стоя- 
щую во дворце Барберини, хотя и она не может считаться: 
красивой. Предполагаемая статуя Песценния Нигера?%, кото- 
рый восстал против этого императора и был им убит, стоящая 
во дворце Альтиери, была бы еще более редкой, чем все его 
монеты, если бы действительно изображала этого императора, 
но голова гораздо больше похожа на Септимия Севера. Един- 
ственная статуя Макрина, наследовавшего Каракалле, нахо- 
дится в виноградниках Бориони. 

От времен Гелиогабала сохранилась одна женская статуя 
в натуральную величину в вилле Альбани. Она изображает 


пожилую женщину с таким мужественным лицом, что если 
бы не женские ее одежды, ее можно было бы принять за 
мужчину; волобы ее совсем некрасиво зачесаны над головой — 
приподняты назади и заткнуты книзу. В левой руке у нее— 
свиток рукописи, что представляется необычным на женских 
фигурах и из чего можно заключить, что, вероятно, эта ста- 
туя изображает мать Гелиогабала, появлявшуюся в тайном со- 
вещании; в честь ее в Риме был учрежден совет женщин 385, 
Александр Север, преемник Гелиогабала, собрал отовсюду 
статуи многих знаменитых мужей и поставил их на фо уме 
Траяна. От его времени сохранилась сидящая статуя св. Иппо- 
лита в человеческую величину; она находится в ватиканской 
библиотеке 338 и представляет, несомненно, древнейшую ‘из 
христианских фигур, сделанных из камня, ибо в то время _ 
христиане начинают пользоваться большим значением, чем } 
прежде, и упомянутый император позволил им совершать“иуб» ( 
личное богослужение на том месте, где теперь. находится» 
церковь св. Марии Трастевере 337. Статуя эт ‘сравнению 
с фигурами на арке Септимия Севера, д сходит наши 
представления о том времени; то Же бамде но сказать 
. о больших ‘ погребальных урнах\Алексанара Севера и Юлии 
Маммеи, которые оба изображены, лежащими на крышке этих 
урн в человеческийл рост-333. Художник, создавший эти вещи, 
вероятно, принадлежал к Числу’таких, которые умели возвы- 
ситься над исборченностью” вкуса своего времени, подражая 
древним обржцим] > 
У. м не жником была сделана статуя императора 
: ена, стоявшая во дворце Вероспи и недавно оттуда про- 
о \ ая, Она имеет 10 пальмов в вышину и сохранилась без 
% ло вия, за исключением правой руки до локтя; на ней 
“\ вохранился даже тонкий слой глины, которым покрывались 
древние произведения под землею. Левой рукой фигура эта 
держит „Паразоний“, правая нога упирается для прочности 
о ствол, у которого стоит большой рог изобилия. При первом 
взгляде на эту статую возникает представление об искусстве, 
не согласующееся как будто с той эпохой, ибо она отли- 
чается величием и красотой частей, но в полноте ее частей 
не отражаются более знания древних мастеров; главные 
краски есть, а средние цвета отсутствуют, отчего фигура ка- 
жется тяжелой и слишком объемистой сравнительно с ее вы- 
сотой. Значит, ошибается Монфокон; утверждая 339, что в это 
время скульптура совсем пала. Пьедестал статуи императора 
Гордиана, стоявший прежде во дворце Фарнезе 3%, теперь 
отсутствует. Окончательный упадок искусства ‘относится ко 
времени до Константина — ко времени великой смуты, произ- 


веденной тридцатью тиранами, которые подняли восстание 
при императоре Галлиене, а это было в начале второй. поло- 
вины Ш столетия. Знатоки монет замечают, что после Гал- 
лиена в Греции больше не чеканилось монет, но чем хуже 
были монеты этого времени по достоинству и чеканке, тем 
чаще на них встречается изображение богини Монеты; так, 
слово „честь“ употребляется часто людьми сомнительной 
честности. Бронзовая голова Галлиена в вилле Маттеи, увен- 
чанная лавровым венком, представляет большую ценность по 
своей редкости. 

Есть сведения о статуе Калпурнии, супруги Тита, одного 
из упомянутых самозванцев или тиранов, но она была, повиди- 
мому, так дурна, что непонятное слово, объяснение которого 
стоило столько труда ученым 3%, не может иметь того боль- 
шого значения для искусства, какого в нем искали. р 

Каково было состояние искусства затем при Констанфине 
Великом, показывают статуи этого императора, ав пор’ 
тале церкви св. Иоанна Латеранского, дв@ др апито- 
лии, и некоторые рельефы на его е, над. которой луч- 
шее взято с одной арки императора Траяна.) му трудно 
представить себе, чтобы во время ыы > была написана 
древняя картина богини Ромир, рберини. Есть сведе- 
ния о других найденныхкартинах, изображающих гавани и 
морские виды; ови \ должны ‘бы принадлежать, судя по под- 
писям, тоже К этому зврёмени 3%, но теперь их более не 
существует рисунки Же с них, сделанные красками, находятся 
в биб е кардинала Александра Альбани. Но картины 


водном стариннейшем ватиканском списке Вергилия не „слиш- 
^, 1 пов, для времени Константина, как думает один пи- 
\ ль 3 судивший о них не по свежим воспоминаниям, а 
\%, \№» гравюрам Бартоли, который все посредственное изобразил 
° в том же стиле, как и то, что относится к действительно хо- 
рошему времени. Он не знал, что в той же книге есть древнее 
письменное сообщение, доказывающее, что этот список сделан 

во времена Константина *%. К этому же времени относится, 
повидимому, древняя, снабженная миниатюрами рукопись этой 
библиотеки, а знаменитый Пейреск упоминает в одном из своих 
ненапечатанных писем, хранящихся в библиотеке кардинала 
Александра Альбани, о другой древней рукописи Теренция 
времени императора Константина, сына'Константина Великого, 

р риннск фигуры которой напоминают по стилю первые, 
адо вспомнить, что, когда я говорю об упадке искусства 

в древности, то подразумеваю под этим главным образом 
скульптуру и живопись, ибо в то время как эти две отрасли 
искусства шли на убыль и близились к окончательному упадку, 
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архитектура до некоторой степени процветала, и в Риме воз- 
двигались здания, превосходившие своими размерами и велико- 
лепием все, что видела Греция в свои лучшие времена; в то 
время как не было почти совсем художников, которые сумели 
бы изобразить посредственную фигуру, Каракалла построил 
изумительные бани, самые развалины которых еще вызывают 
невольное удивление. Диоклетиан тоже построил новые бани, 
в которых хотел превзойти первые, и надо признаться, что 
уцелевшие их части способны наполнить нас изумлением. Но 
балки на их колоннах подавлены изобилием резных украшений, 
подобно тому как зрители на зрелищах этого императора уто- 
пали в цветах, осыпаемые ими по его приказанию. Каждая сто- 
рона его дворца в Спалато в Иллирии простирается в длину на 
семьсот пять английских футов, по новейшему измерению 
братьев Адам. Это удивительное здание имело четыре главных 


улицы в тридцать пять футов шириною, и та, которая веха от ( д 


входа к средней площади, достигает двухсот сорока шеети’ 
футов в длину, а пересекающая первую, фетелы а двад- 
цать четыре фута в длину. По обеиметорона: ит улиц нахо- 
дились крытые арки в двенадцать футов ширино некоторые 
из них еще вполне сохранились. Незадолго. до того были воз- 
двигнуты большие дворцы и’храмы в. Пальмире, превосходя- 
щие великолепием все ть в мире; осо- 
бенно замечательны на них”резные и другие украшения. 
Значит, вовсе \нет противоречия — хотя его и замечает Нар- 
дини 395 — вэтом, |что”’две замечательных части прекрасной 
езно и в\ саду дворца Колонна, может быть, принадле- 
оь “Солнца, построенному императором Аврелием 
той, е. Чтобы понять это совершенство архитектуры 
в Ээмоху упадка других искусств, надо вспомнить, что архи- 
‚ Тектура, имеющая дело главным образом с мерой и про- 
порциями, которыми и определяется вся работа, подчиняется 
более строгим правилам, чем другие искусства, а в особен- 
ности живопись, и, таким образом, не так легко может от них 
уклоняться или их нарушать. Между тем Платон признает, 
что даже в Греции хороший архитектор был редкостью 3%, 
При всем том является почти непонятным, каким образом на 
портале храма, неправильно называемого храмом Конкордии, 
восстановленного, судя по одной утраченной надписи 391, 
Константином, верхняя, более узкая часть двух колонн по- 
ставлена в оборотном направлении, на нижнюю их половину. 
Установивши мир в своей империи, Константин Великий 
приложил много забот к распространению в ней наук; центром, 
. куда устремились учащиеся из всего государства, сделались 
снова Афины, где учителя красноречия снова открыли свои 


школы, собирая большое количество учащихся 338. После 
смерти Константина язычество было официально уничтожено, 
и тогдашний мир получил новый вид; но все-таки и после 
Константина у греческого народа не было недостатка в не- 
обыкновенных талантах, даже в Каппадокии, что мы видим 
из сочинений четырех великих отцов церкви, Григория На- 
зианзина, Григория Нисского, Василия и Иоанна Хрисостома. 
Названные отцы церкви подняли искусство красноречия и 
красоту языка после страшного их упадка снова до той вы- 
соты, которая ставит их наравне с Платоном и Демосфеном 
и затмевает всех современных им языческих писателей. При 
таких условиях не было бы ничего невозможного, если бы то 
же самое произошло и с искусством. Но последнее упало 


столь низко, что когда давалось распоряжение или получался — 


заказ на Новые статуи и бюсты, то вследствие неспособ- 
ности и недостатка собственных сил брали произведения 


древних мастеров и переделывали сообразно 94 что” 


было заказано, совершенно так же, как ре: еФнад- 
писи приспособлялись на христианские гробницы 12°, ' причем 
у них на обратной стороне делалась) христи: надпись. 
Фламиний Вакка говорит 4%? о сёми небдетых статуях, найден- 
ных в его время и переделанных варварскою рукой. Точно 
так же видны одновременно следы”работы древнего и варвар- 
ского худо а на голове 'денной в 1757 г. между облом- 
ками древних роде вилле Альбани; от головы осталась 
только половина; 
лась абота, 'и она осталась неоконченной; ухо и шея 
бвидетельствуют о стиле древнего художника. 
5 ‚искусстве после Константина осталось мало известий; 
‘надф, напротив, предполагать, что так как вскоре после этого 


овидимому, второму художнику не удава- 


> в Константинополе начали разбивать статуи богов, то произ- 


ведения древних к во всей Греции, очевидно, имели 
такую же судьбу. Чтобы воспрепятствовать этому безобразию, 
в Риме была учреждена особая должность смотрителя над 
статуями, так называемого центуриона „пНеп#ит гепии“, ко- 
торый имел под своей командой отряд солдат и вместе 
с ними должен был по ночам делать обходы и наблюдать за 
тем, чтобы ни одна из древних статуй не была разбита и 
сломана 41. Так как христианство стало делаться могуще- 
ственной силой, многие языческие храмы были разграблены, 
а евнухи, правившие при дворе Константина вместо своих 
повелителей, украшали свои дворцы мраморами древних хра- 
мов 492, Чтобы прекратить такое расхишение, император Го- 
норий издал закон в Риме, по которому запрещались жертво- 


приношения, но предписывалось соблюдать в неприкосновен- 
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ности храмы 493. Но и тогда еще ставились статуи знаменитым 
мужам, и подобная почесть была оказана в царствование Гоно- 
рия Стилихону и поэту Клавдиану; основание первой из этих 
статуй было найдено двести лет назад 44. В Константинополе | 
сохранились еще две колонны, вроде траяновой в Риме, соору- 
женные и поставленные при Аркадии 495. Барельефы одной из 
них были выгравированы на меди по рисунку, сделанному ве- 
нецианским художником Беллино, который был приглашен в 
Константинополь султаном Магометом |; повидимому, худож- 
ник прикрасил их несколько по своему усмотрению, ибо то 
немногое, что срисовано с другой колонны, дает очень низкое 
представление о работе и бесконечно отличается от первой. 
По ‘сообщению Синесия 1%, спустя какие-нибудь шесть- 
десят лет после того, как Византия сделалась резиденцией 
римских императоров, Афины потеряли все свое великолепие, © / 
и в них не осталось уже ничего достопримечательного, кромё ( 
названий древних развалин. Хотя император ВалериаН еще\до 
Константина позволил афинянам восстанбвить““етены! города, 
лежавшие разрушенными уже несколько ст (жет }со ‘времени 
Суллы, но все же их. город дне мой стом отив готов, 
нахлынувшим в Грецию при я разграблен, 
причем, по словам Кедрина„”Тоты уве с собой множество 
книг, чтобы предать их) сожженйю; но потом они разду- 
мали и возвратили их афинянам, предполагая, что лучше дать 
им заняться книгами, \чем/Чем-нибудь другим. Такая же горь- 
кая участь ‘постигла Художественные произведения в Риме: 


варва \сами римляне во время стольких завоеваний и раз- 
‚раб Й ЬтбРо города уничтожали с дикой яростью ‘художе- 
т ныё сокровища, подобных которым не сумеет больше 
‘вобироизвести ни одно время, ни один художник ни настоя- 


`\ Лего, ни будущего времени. 

ный храм Юпитера Олимпийского был сравнен 
с землею уже при Иерониме +407. Когда в правление импера- 
тора Юстиниана в 537 г. Рим был осажден Витигом, предво- 
дителем готского короля Теодата, и вал Адриана подвергся 
штурму, осажденные защищались статуями, которыми они 
бросали в осаждающих 498. В числе этих статуй, вероятно, 
находился и знаменитый спящий Фавн галлереи Барберини, 
ибо он был найден без бедер и ног и без левой руки при 
расчистке рва около этого замка, произведенной по повелению 
папы Урбана УШ, вместе с бронзовой статуей Септимия Се- 
вера. Бреваль ошибается, говоря, что его нашли во рву у 
Кастель Гандольфо вне Рима 493. 

Во многих книгах колоссальная статуя виллы Джусти- 
ниани выдается за статую императора Юстиниана, и род 


Джустиниани, выводящий свое происхождение от этого госу- 
даря, пытался снова подтвердить надписью, выставленной не- 
сколько лет назад: но для этого нет ни малейшего основания. 
Статуя довольно посредственная, но по тому ‘времени она 
могла бы представляться чудом искусства; голова ее сделана 
в новейшее время с головы Марка Аврелия в юности. 
Сидящая фигура, менее чем в натуральную величину, 
в вилле Боргезе ошибочно считается за Велисария, просящего 
подаяния; поводом к ошибке послужила поза статуи с лежа- 
щей на камне правой рукой; в руке ее ничего нет, и она как 
бы должна что-то получить, и в этом-то и заключается тайное 
значение этой позы. Мы знаем, что ежегодно в известный день 
Август принимал вид нищего и протягивал пустую руку (сауат 
шапит), чтобы получить милостыню. Это делалось для прими- > 
рения с Немезидой *°, унижающей, как тогда думали, сильных @ / 
этого мира. По той же причине существовало обыкновёние, 
на ‘колеснице триумфатора привешивать бич и окольчику” 
с которыми изображалась Немезида (что Видн расной 
сидящей статуе этой богини, нахо, ах Ватикана); 
эти аттрибуты должны были напомина о преврат- 
ности их славы и о том, что мшение бо { притти на них, 
если они слишком вознесутся/Вьсвоем счастьи. Таким образом, 
возможно, что у анной статуи по таким соображениям рука 
и представлена раскрытой `\как”бы для получения милостыни. 
тобы получить . вление о конной статуе Юстини- 
ана! и его супруги Феодоры “1?— обе статуи были бронзовые 
и нах сь прежие в Константинополе, —надо вспомнить при- 
\ изительно йохожие фигуры на равеннской мозаике, относя- 
у 


` Ися ктОй же эпохе 19. Первая статуя была одета наподобие 
` лла, Лге., говоря словами Прокопия, с подвязанными сан- 
`\ далиями и голыми ногами без поножей; мы же сказали бы, 
^ что в одежде героев или по образу людей героической эпохи. 
Наконец, воцарился героический император Константин, 

внук Гераклия; в 663 г. он приехал в Рим и, пробыв там 
двенадцать дней, вывез оттуда все еще остававшиеся бронзовые 
произведения, даже бронзовую черепицу, которой была по- 
крыта крыша Пантеона; все эти сокровища были отправлены 

в Сиракузы в Сицилию, а вскоре после смерти императора 
перешли в руки сарацин, перевезших их в Александрию 414. 
Только в одном Константинополе оставались еще некото- 

рые произведения искусства после всеобщего истребления их 

в Греции и Риме, ибо туда было перевезено все уцелевшее 

в Греции, даже бронзовая статуя погонщика со своим ослом 415, 
поставленная Августом в Неаполе после битвы с Антонием 

и Клеопатрой. В омотантиноголо же стояла вплоть до Х] сто- 


жд 
о 


летия Паллада с острова Линда 418, работы Скиллида и Ди- 
пена, скульпторов времени до Кира; там же находились тогда 
чудеса искусства: олимпийский Юпитер Фидия, прекраснейшая 
Венера Книдская работы Праксителя, статуя „Случая“ Лизиппа 
и его же Юнона Самосская. Но все эти произведения были 
ничтожены, вероятно, при взятии города Балдуином в начале 
Ш столетия, ибо мы знаем, что бронзовые статуи были 
тогда расплавлены и обращены в монеты, и историк того 
времени подтверждает это, говоря особенно о Юноне Самос- 
ской 17. Я считаю гиперболой то, что этот писатель говорит 
о голове этой статуи; по его словам, когда она была разбита 
на куски, ее одну пришлось нагрузить на четыре телеги, чтобы 
увезти. Но все-таки правдоподобным в этом рассказе остается 
представление об очень больших размерах произведения. 
Описывая историю искусства, я перешел уже границы -ее ° 
и, описывая его упадок, не мог удержаться, чтобы не © 
следить за дальнейшей судьбой художественных произведений; ”” 
насколько охватывал их своим глазом. С Фа е чувствами 
должен повествовать историк, который, росе сторию 
своего отечества, не может не рассказать и “0” разрушении 
его, им лично пережитом. Так, женщина; чпровожающая люби- 
мого человека, стоит на 6, Зи 6е3 надежды его снова 
увидать своими з&хтуманёнными) от слез глазами провожает 
его и видит ево об * =. `Ибсле того, как парус почти со- 
всем исчез вд. В о ей, и мы видим только тень того, 
что так стфастно| жехали бы видеть, но и эта тень пробу- 
с еще сильнейшую тоску об утраченном, и мы рас- 
ем кбпии с первоначальных образов с большим вни- 
‚мем если бы имели самые оригиналы. И часто с нами 
› как с теми людьми, которые хотят увидать призраки 


№ 
уж воображают, что видят их там, где их нет. Название „древ- 


ность“ сделалФь предрассудком, но и самый предрассудок 
послужил на пользу. Надо представлять себе всегда, что най- 
дешь, а когда ищешь, то что-нибудь и увидишь. Если бы древние 
не были так богаты, они оставили бы больше описаний своих 
произведений; мы по отношению к ним — как бы плохо удо- 
влетворенные наследники; мы поворачиваем со всех сторон 
каждый камешек этого наследства и, делая свои заключения 
о многих отдельных вещах по догадке, получаем представле- 
ние более поучительное, чем то, которое можно составить из 
одних показаний древних писателей, а эти показания имеют, 
за исключением некоторых, особенно глубоких, лишь истори- 
ческое значение. В поисках истины не надо бояться потерять 
уважение к ним, и если одни будут ошибаться, зато благодаря 
этому многие найдут верный путь. 
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Надодумать, что статуя эта очень 
часто копировалась; весьма воз- 
можно также, что статуя виллы 
Фарнезе сделана по копии Диа- 
думена. Она изображает неоде- 
тую фигуру немного менее на- 
туральной величины, завязы- 


вающую у себя на лбу повязку; № 
и руки и повязки сохранились 3 
хорошо, что представляет больх 5/ 


гезе изображены амуры, выска- 
кивающие из прекрасно сделан- 
ных листочков и повязывающие 
повязки на лбу. У одного люби- 
теля древностей в Риме сохра- 
няется кусок старинного фриза 
с подобным же изображением 


енка. 
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„стоит“. Ред.). 
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13. Раиз. 5 р. 399. 1. И. М. 10, 8. 


117. 


Кепо!4. ЫзЁ, пт. ей 1а%. р. 9. 
Пусть читатель вспомнит все, 
ры было сказано Шпангеймом 
Шоттом и другими 
С ан 514. р. 23) о слове 
РОМОХ (хронос, ). 
Ехрье. ТаЪ. Шос. р. 347. 
Другой Апофеоз Гомера изо- 
бражен на серебряном сосуде 
в виде ступки, найденном между 


геркуланскими — древностями. 
Поэт изображен сидящим на 
орле, который его несет по воз- 
духу. С двух сторон на орна- 
ментах из веток сидят две жен- | 
екие фигуры с короткими ме- | 
чами на боку. Правая, в шлеме | 
и с рукой, держащейся за меч, | 
сидит с опущенной головой, 
как бы в глубоком размышле- 
нии. Другая, в остроконечной 
шляпе, наподобие Улиссовой, 
одной рукой также держится 
за меч, в другой держит весло. 
Первая изображает, вероятно, 
Илиаду, как трагический род 
Гомеровой поэзии, вторая Одис- 
сею. Весло и остроконечная 
шляпа без полей, какую носят 
восточные моряки, должны на- 
поминать о долгом мореплава- 
нии Улисса. Между орнамен- | 
тами над обоготворенной фигу- 
рой поэта есть лебеди, которые 
тоже имеют значение в отноше- 
нии к поэту. В своем перечне 
геркуланских открытий Баярди-ф 
без колебания назвал этоли: 


бражение Апо 

заря (Саа|. я [о "4 

Уаз! М. ОХХХХ р. 246), 
же 


тив такого п я сви- 

дете. ует одна борода 

№ ра фигуры, не го- 
^воря, ругих признаках. Граф | 

<’ говорит, что, не будь 

он тоже бы принял его 

за обоготворение одного из 

фи ес. 4’АпЧч. Т. 2 
р1. Х\УТ р. 121), но он судил по | 

рисуику, изображавшему только 


на орле. 

бо пзсх. Т. [ 4аЬ. 6 её Согзт. | 
ехрЁс. ритаз. Матт. | 
Основание, на котором стоял | 
некогда в Риме Ганимед Лео- | 
хара, находится еще и теперь 
в вилле )Медичи; на нем та- 
кая надпись (Зроп. МвсеЙ. 
р. 126): 

ГАМУМНДНС Ганимед 

ЛЕО. У Леохара 
АОНМАШОУ Афинского 


Самый характер надписи, кото- 
рая указывает название произ- 


ведения: „произведение Лео- 
хара“ вместо „Леохар его сде- 
лал“, а также формы букв до- 
казывают, что надпись сделана 
не при художнике, а, вероятно, 
в Риме, как и основание. Гре- 
ческие скульпторы не всегда, 
впрочем, ставили свое имя на 
цоколе статуи, но часто и на 
ее подножии. У Павзания упо- 
мянуто о некоторых пьедеста- 
лах с именем художника или 
изображенного лица, оставшихся 
в Греции, меж тем как самые 
статуи были увезены в Рим 
(Г. 8. р. 678, 1. 41. ПЫч. р. 698. 
1.28, Раиз. УШ,-46, 4); но весьма 


возможно также, что надпись (— 


ставилась на пьедестал % : 

поминание об увезенной статуё. 

Подобное подножие, | на ; 
а 


а, „ то: 
а играх 
недавно близ 
а Кес. 4Апна. 


Че УНа виа 1. 1. р. 14, 
еН. Орр. Топдоп) говорит 


® 


о спящем Купидоне, находив- 


шемся во владении герцогского 
дома Эсте в Модене и считав- 
шемся за работу Праксителя. 
Другие рассказывают известную 
же историю о статуе Купидона 
‘икель-Анджело, которую он 
зарыл на этом месте (Сова 
продал за древнюю Ш 
Уна аи Мей Аваею Е 10). 
Сюда прибавляют, что худож- 
ник этот не позволял показы- 
вать своего Купидона иначе, 
как вместе с древним, чтобы 
доказать преимущество древних 
скульпторов пред новейшими. 
иет основания думать, чтобы 
этот Купидон был работой Пра- 
ксителя точно так же, как и ве- 
нецианский которого тоже хо- 
тели приписать этому великому 
художнику. Но менее всего до- 
стойна имени Праксителя ма- 
ленькая Венера с Купидоном, 
как это хочет доказать Бернини 
(Вегиш!, УНа 4е\ Сау. Вега 


Ё 17). 
121. Рег. дтау. РгеЁ. р. ХХ. 
393 
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и рукописи Лаврентиевской би- 
блиотеки во Флоренции чита- 
ются, как печатные книги. 


1у1. 5. 105. 
Раиз. Гр. 20. |. 10 1. 8. 4. 
Рип. 34. 5. ХХХУ! 24. (Ав- 


тор ошибочно называет Ке- 
ды вместо Кефисодота. 
ед.). 

14. 1. 36. 4 п. 20. ХХХУЙ, 35. 

Около двух лет тому назад из 
виллы Негрони пропала голова 
с именем Эвбула, сына Пракси- 
теля; форма ее букв несколько 
отлична от надписи, скопиро- 
ванной в книгах (4озеь, Рег. 
зт. РьеёЁ. р. Х!); я ее пере- 
даю по начертанию: ЕиБошеи$ 
РгахИе]оцв. Этот способ письма“ 


не свидетельствует о времени 
знаменитого & %№ И 
Пе Е. 4, 4. У. 4. 10. \ 

РНш. 34. 19. ХХ, 61. 


ЧАИ р 1. 93. 


телем древних статуй; иначе ему 
не пришло бы на мысль, что 
это произведение Поликлета 
(Касс. 41 б\аЁ соЦе врея. 41 
МаНе! п. 44 сопЁ, СатЫаз! С!аг4. 
4: ВоБойЙ р. 9). Ни о том, ни 
о другом художнике этот Герку- 
лес не дал бы особенно боль- 
шого представления, 

МаНе; Кассой, 41 Зфаё, 

МаНе! ОБзегу. ей. р. 398. 

В Неттуно, прежнем и, кар- 
динал ндр Альбани от- 
крыл в 1717 г. в большом склепе, 
погрузившемся в море, базис 
статуи из темносерого мрамора, 
называемого В1910, с изображен- 
ной на нем фигурой; на нем же 
имеется сделующая надпись: 


* 


^ 
\ 
У 


139. 


АОАМОДОРОС АГНСАМ- 
ДРОУ РОДОС ЕПОНСЕ, т. е. 
Афанодор, сын Агесандра, 
одосец сделал“. этой над- 


писи мы узнаем, что и отец и 
сын работали над этой группой 
Лаокоона; вероятно, Аполлодор 
был также сыном Агесандра, 
ибо этот Афанадор и тот, о ко- 
тором говорит Плиний, должно 
быть одно и то же лицо. 
надпись эта доказывает, что, 
вопреки Плинию, было найдено 
более трех произведений, на ко- 
торых художник поставил „сде- 
лал“ — в совершенном виде и 
определенном времени, а именно 
ЕПО 


НСЕ, {есЙ; он сообщает, 


что другие художники из скром- | 
ности писали в неоп| © х. 
времени ЕПОТЕ|, фас! о 
тем же у глубже 
а, большого 
ром теперь 
еще (виден) кусок щита и меча, 


висящего Под ним, и изображе- 
ние набросанных друг на 
друга больших камней, к кото- 
рой прислонена доска; по изя- 
ществу и совершенству этого 
произведения с ним нельзя срав- 
нить ни одного из всех уцелев- 
ших. Оно стоит у скульптора 
Варфол. чепи. 

Плиний не упоминает ни одним 
словом о времени, в которое 
жил Агесандр и его сотрудники; 
но Маффеи в объяснении древ- 
них статуй предполагал, что 
они процветали в 88-ю Олим- 
пиаду, а за ним повторяли это 
и другие, как, напр., Ричардсон, 
Мне кажется, что и при- 
нял А. ра, ника Поли- 
клета (РИп. 1.. 34, с. 19, ХХХУ, 
50), за одного из наших худож- 
ников, а так как иклет про- 
цветал в 87-ю Олимпиаду, то 
его предполагаемого ученика 
отнесли к следующей, т. е. 88-й; 
других оснований у Маффеи 
не было. Роллен говорит о Лао- 
кооне, как будто его и на свете 
не было (Н!54. апс. Т. ХГ р. 87). 
нашел письменное сведение 
о том, что Феликсу Фредису, 


открывшему Лаокоона в банях 
Тита, папа Юлий П даровал 
иигоНив еЁ рогбопет заБеЙае 
Ромае 5%. ]овашиз Г-а{йегапепз15. 
Лев же Х возвратил эти доходы 
церкви св. Иоанна Латеран- 
ского, а Фредиса возна: 
ОНешт Зейрюнае АрозоЦсае, 
на которое ему было выдано 
бреве 9 ноября 1517 г. 
141. З{озеь. Руег. ятау. п. 55, 56. 
42. |паз. Шизйг. утог, #01. 85 р. 10. 
Ходит рассказ, будто кардинал 
Альбани купил его за 1 скуди 
(другие говорят — цехинов); но 
это неверно. Он получил его 
в подарок от здравствующего 
еще каноника Кастильоне. 
44. Соп Рас. Папе, ау. 3. 
Уне 4е’Ри. Р, 3, р. 291. ед. Е. 
1568. Со \Уепаы Ргаей, ад, 
№. Ровё{, Кот. р. ХХИ. 
146. Тем же художником был выре- 
зан на камне портрет цуз- 
ского короля Генриха И, нахо- 


дящийся в кабинете Кроза, 


144. 
145. 


147. 
148, 


см. МанмеНе, Оезсг. с р 
Чиа саЫшее Сто 69 \ 
Тгайё 4е а . 

ГХ. У. |1 


64. Ра. Г. 3+. с. 


П1ю4. 5. 20 р. 782 а4 Йп. рай. 
х 2. 


СызВи. 1пзсг. р, 52 п. 35. 
9. ХХЖМУ. 52. 
ПУсаегф. Сеодт. р. 168. |1. 14. 
рЬг. СВагасй. с. Ш, 
Тасап. 4е Оеа уг. х. 26 4 472. 
ЗсаНа. Роей. 1. 1. с. 36 
и етоп. ' 393, Е 57 
а Ы5Е. р. 7. 1. 22. 
Пе; . 196. Е У. 26 р. 196 Е. 


е1рь. роегив. с. 1. 
о Вор 


См. Агропац. 1. 3, у. 99, 167, 


335, 395, 600 ес. Кантеру (№: 
уаг, лее. 1. 5. е. 13 р. 627) 
отмечает эти ошибки и гово- 


рит, что они сделались особен- № 


ноетью языка печ смё- 
шивания  ргопопИпи 
з!уогит. 
РИр. 36; 13, 

а \ хр!. 


Ро} 
Ес. 


%/ 
14. 21. 


В 


959. 
р. А и. 41. 11 зо. 
Пую4. р. 225. 1. 10. 


ТР, 5. М. А, 14 ВАМ, 


182. у. 34. 28. ХХЖУ, ==: 


В 
Г. КР 608 Ша ревшв, 185 
о: 36; УШ, 46. Таз. 196. 
/ | 187. 
т. мы о БВ аль ых. | 
* мы: е) Каф, апё, {ау. | 189. 
ы пы т зиг Ша зе. 1: 
КЕ: 191. 
152. 15 4} Кот 192. 
153. Роуь. П. р. 155. р. П, 41, 2. 
154. пад. 102. 193. 
155, Миз. Сар. Т. 3 Чау. 48, | 194. Ехе. 
156. Миз. Е|ог, Т. 3. 1аЪ. 25 п. 4. | 195, 
157. Моз. Рог. Т. 2. 4аЪ. 2. 
158. Ащеп. но, 1. 13 р» 565 1. 6. 196. 
ХИ. 18 р. 565. 197; 


159. Пак. та, р. 221. | 
160, Со. (Сгаес; Ча. 4 п. 1, 2, 4. 
и Че ЕерЬаги, Ехетс. 2 с. 1. 


110, 
161. вы Ь. © 33, 34, сопё, езсг. 
2 т 4 Се. 4 |е б\озсВ. 


198. 
199. 
200. 


Ся 4 р. | ТУ, 62, 2. 

Ь. р. 331. А 1. 61.5, 
А 8 за9- 
я ь 336. 337. 1\, 73 


14. 5 р. 358 с. Эр. 562 О. 
Ехс. Возь. ИР: 48 
1Ь. 16 р. =: 


Ехс. 
Ехс. Ро1 $: 
Апфо], 

1. 22. 


Бай. 5 
= ау а, 31, 24 
ие. 26. 30. ХХХ, 26, 9 зач. 


1Ь. ©. мт ХХХ! 44, 5. 

ТЪ. 36. с. 20 ХХХМ, 20. 2 за. 
(По словам Ливия, римляне 
ограничивались опустошением 
области, а храма не тронули. 


Ред.). 

14. “т. с. 21. ХХХУИ, 21. 7. 
Роуь. 5 р. 443 В. У. Ш. д. 
Бу. 22 с. 37. ХХИ, 37. 5 ва. 


1. 80. 
ев Ехс. ра, р. 337. 


+ 


\ 


А 


© 


201. 
202. 
203. 
204. 
205. 


206. 
207, 


ХХВЕЕЕЕ- 


ТЬ. с. 32, ХХИ, 32, 4. 

ТЬ. с. 36. ХХИ, 36, 9. 

Роуь. 1 р. 14 с. 1, 24, 2. 

лу. 19. 63. ХХЬ, 1, 5. 

Соп{. Эщоп. 4е ап. шг. рго- 
уте. Ца|. |. 1. с. Зр. 266. 
Соп{. МахоссМ т соттев\. ТаЪ. 
Негас|. 

Греческое О (омега) в именах 
художников имело форму %, что 
встречается впервые на моне- 
тах сирийских царей, и значит 
вовсе не так ново, как это ду- 
мают Монфокон и многие дру- 
гие. Кроме упомянутых монет, 
есть одио художественное про- 
изведение определенного вре- 
мени, на котором омега имеет 
такую же форму: это прекрас- 
ная бронзовая ваза на Капи- 
толии, по краям которой поста- 
влена надпись, гласящая, что 
ваза эта была подарена царем 
Понта Митридатом Эвпатором, 


| 


210. 


знаменитым воителем, гимнасии, |^ 


которая в честь его называлась 


Эвпористы. Она найдена а 


время в Порто д’Анцио 
ний Анций), ко! а раечиь. 
щать там гавань. ь а 
писи ры пу в 
буквами, ва иёй написаны слова, 
к на рис 
ку 
саны каким-то лицом, 
имавшим их. Ваза эта 


ке, прислан- 
Англию, были 


еет на себе полукруг, 


эллипсиса. Рососке’з Пезсег. © 
{Ве ЕазЁ, \о1. 2 р. 207 р!. ХСИ), 
слова эти, которые до сих пор 
еще ие были разобраны, веро- 
ятно, означают „сохраняй ее 
чистой и блестящей“. слово 
употреблялось о блестящей кон- 
ской сбруе (см. Незуб). Напи- 
сано оно греческим курсивом, 
который употребляется и до- 
ныне, и при том самым древ- 
ним, который, пожалуй, даже 
древнее, чем тот, которым на- 
писан стих Еврипида, найденный 
на одной из стен древнего 


А 
эм. ие Е. 4’Ехсо/. Т. 2, р. 34). 


‘ак рисовал его Артемон. РИп. 
35, с. 40, 139. 


Это не может быть Геркулес 
за пряжей, и я не могу себе 
представить, откуда взял один 
писатель, будто Рафаэль увидел 
в нем это положение (ВаНеих, 
Сошгз 4е БеЙез |еНтез, р. 66). 

Некоторые промахи писателей 
едва заслуживают того, чтобы 
быть отмеченными, напр., Ле 
Конт (СаЫпей, Т. 1. р. 20) оши- 
бочно называет скульптора, сде- 
лавшего ты Геродотом Сики- 
онским. Павзаний упоминает 
об одном Геродоте из Глинфа, 
но никто не знает скульптора 
с этим именем из Сикиона. 
Тот же писатель говорит, что 
работе названного им худож-( ›\ 
ника принадлежит „Пьяная жев- ( 

щина” в Риме, превосхо. © 

красотой все другие статуи @ 


и Амфион, но 
из Родоса, 
В конце 


ф 


это >"Аполлоний 
& первый из Афин, 
прошлого столетия во дворце 
Массими в Риме находилась 
статуя пьяного Геркулеса или, 


как говорят другие, Эскула- 
па, судя по надписи того же 
художника. В рукописях Пирро 
Лигорио в королевской фарнез- 
ской библиотеке в Неаполе, Т. 10 
р. 224, говорится, что произве- 
дение это было найдено в банях 
Агриппы и что обладателем их 
был знаменитый архитектор 
Сангалло. Вероятно, это было 
произведение знаменитое, так 
как император Траян Деций, 
по приказанию которого она 
была перенесена в место своего 
нахождения, пожелал сделать 
на ней специальную надпись 
в честь этого события, как со- 
общает названный писатель. 
Когда она была уничтожена, 
я добиться не мог ниоткуда. 
Точно таким образом стояло 
три различные надписи на дру- 
гой статуе Геркулеса в Риме: 
одна, сделанная Луцием Лукул- 
лом, перевезшим ее в Рим, дру- 


Сципион Африканский 
гравюры на меди (увеличение) 


Гемма. С 


У 


гая его сыном, поставившим ‚ 


ее Ростр, и третья Эдилом 
т. ори РИ, 1. 34. с. 19. 
211. Кей. зиг |а Роез1е еЁ зиг 1а Рей. 


15 р- ь 

212. Ри. 33, 3. 

213. 1. 35, 8. 

214. Рацз. 2 р. 115 1. 24. 

215. Рацз. ча 4 1. 32. 

216. 1Ь. р. 121. 

217. Унгиу. 5. 5. 

218. Шпзсг. 5 400 п. 293 сооё. Вио- 
НЫ 6... Зорг. айс. МеФаз!. 


зю. Вы 35. 40 сошб. 36, с. 24. 

220. Ехс. Ро]уь. фе р. 828. 

221. Р!и. 35 с. п. 4. 

222. Ри. 35 с. Ч, 

223. Рип. Г. 35 с. 6. То же самое 
ен сделать с картинами 
церкви св. Петра в Риме; сде- 
ланные первоначально мозаи- 
кой, они были выпилены вместе 
< частью кирпичной’ стены, на 
которой были выложены и были 
перенесены без всякого = 
ждения в картезманскую це 
ковь. Этрусекие ны 
Цереры были с 

р м ою: Р! т 

„ 'а0$. . . 
ый № 


„ Ехр 
ве зто. 89 
1. 14: 41, 25. 


232. Голова эта находилась прежде 
в знаменитом доме Чези, а когда 
он вымер, то она перешла за 
долги в семью Роспильози и 
была оценена в 3000 скуди. 
С правой стороны на голове 
обозначена рана, вырезанная 
накрест, и такой же знак встре- 
чается на трех подобмых мра- 
морных головах — одна во двор- 
це Барберини, другая на Капи- 
толии и третья в вилле Аль- 
бани. Другая голова, по сход- 
ству тоже называемая сципио- 
новой, стоит в палатах дворца 
консерваторов на Капитолии 
и была подарена туда папой 


{= 


241. 


Климентом 1Х, пившим ее 
< аукциона за скуди; но 
на ней нет упомянутой раны. 
Сопсотво 4еШаса4. 4; $. [мса, 
а. 1750 р. 


43. 
. Эрашй. с "ргаез, и Т. Тр. 467. 


Ехе. Ро. 17 р. 


ь 1. |. 13 -133, ХХУИ, 18. 
. Сщеп. п ‚В 


р ст. Че па!. Вош!- 
013, р. 7. 1. 

Мопит. АдшИ. ар. СЫзЬш. [пзег. 
в 79, 80. $. Негопут. сотит. 

р с. 11, у. 8 р. 706. 

В. 5 р. 429 Е. 

Аеп. Ое!ро, 1. 5, с. 25 р. 184. 
ТУ, 83. р. 184. В. С. Лаз 1. 38. 
с. 8. Вайян, не понявший Афи- 
нея, восхваляет этого презрен- 


. ного царя (НЕ Рек № 
за то, что он особен Ср 


ученых и худож 
что в его 
науки; 


= 


Поэтому английские 
атры всемирной истории, сле- 


] ^^ довавшие Вайану, как обыкно- 


венно следуют новым сочини- 
телям (это видно по непра- 
вильно цитированному месту 
из Афинея, как оно приводится 
у них), не могут примирить 
противоречия, что этот госу- 
дарь, заставивший бежать из 
своего государетва художников 
и ученых, был в то же в: 

другом и покровителем их 

ее Т. 6. р. 474. 4га4. #тапс.). 


* Они ссылаются еще на св. Эпи- 


фания „о мерах и весах“, может 


быть, по поводу прозвища „фи- 


лолог“, которое давали этому 
Царю, но больше зтого он ни- 
чего не говорит. Точно так же 

у Афинея не сказано, чтобы 
Зе собирал со всего света 
книги, как это утверждает Вайан; 
он упоминает только © два- 
дцати четырех книгах Коммен- 
тариев, в которых царь’ этот 
сообщает, что не ел никогда 
павлинов. 


Аррйап. Бе]. сйу. 2. 239 1. 31. 


242. Аа Аше. Гор. 4, 6, 8, 9. 


> 
\ 


МапоаиК уг. з. |. Войп. гепд. | 
аих Сочу. р. 233. | 

{= Бей. ]а4. 1 с. 21 7, р. 107. 
1с. а4 А+Ыс. |. 6, р. 1. 

А еп. Ое!рп. 1.с.1У. 83 р. 184 |. | 
Арр!ап. МИЯ. р. 153 —28 р.667. 
се Ми. р. 124. 

ТЬ. 127. 

РИ». 36, 5. 

ЭгаЬ. р 907. 

кей т. 1х, 33, 6. 
Арр. ей, су. ри 198. 

Пезсг. 4На|. р. 51 а. 


Эта. 8 
1Ь. р. 8 
Ехс. Оюч. р. 406. 

аа 6 :, 430. 


| 
1. 5 и 44. |. 11) 
СаЫп. 4ере! » | 
Сол р. Е! ть ре. 9; | 


ь 5% 
Сом Сокивь. у. р. 157. 
Миз. Сарн. 3 ау. Я. н 
МаНе! з(аЁ. п. 107. 
Уегопа #1. р. 3. с. 7. р. 215. 
Г апейЫ эвабое Чей ИЪг. а. Магс. 
о РАзь. ш Эфои №. На]. 


Са!еп а4. = 4е Тьенаса, 
с. 8. р. 941. ед. Свамег +. 13. 


Е!Фаг4з ТгаЙ, 4е Па Рени. 2. 
р. 206. 


Эче!. Аш 

Зюзей. Мы . Р1. 61, 62, 64. 
Пезсг. 4ез Я ат. Чи са. 4е 
Экозер. 268. 


Вчопаг, Оз. зорга а|с. Ме4. р.45. 
„ Ретоп$оз. С; а Воть. Возр, 212, 


292. 
293. 
294. 
295. 
296. 


гие лучи 
уо|. 2 р. 2. р. 61 
Зие!. Аця. $. 
[2 Лис 5 

Рите ’Егсо|, +. 39. 


Я видел рисунок их знамени- 
того Дж. Удино, ученика Ра- 


эля. 
Зое "Т1Ъег. 47. 
Зией. ТЬЬ. 49. 
ТЬ. 74. 


оЁ фе Еазь 


Е Поп. 28 ар. Сопз. Рог- 
уг. Че УЙ. её уп. 
|7 буаь 69. 
Этот Клеомен — сын отца, но- 
сившего то же имя; Клеомен, 
имя которого находится на ба- 
зисе Медицейской Венеры, был ( 
сыном Аполлодора. 
Стий. шзсг. р. р 
РЫя. аппа|. Кот. 
бие!. зи с. 
1Ь. 


. 2% отв ( 
64 р. $40" 
< 5 
/ 35, 36, 


6. 
Моп\Ё. ‘ап. ехр.. 5 р. 129. 
а 34, 19, 6. 
„ Регз. т 1. у. 93—95. 
РИ. 34, у ХХХ, 45. 
Зе. 
и т в. 1. 


аз. 9 


а 420 С. 
Бьянкини говорит („Ое 1ар!4е 


АпНа(е“. р. 52), что если бы эти 
статуи были в Ан во вре- 
мена Нерона, то ний при- 


вел бы о них сведения, между 
тем этого нет. Плиний ничего 


относится не к этому городу, 
а, р по дальнейшему тексту, 


Утро ца ща АНюш!, Шиз\т. р. 17. 


® 


320. Ро]уте!. Па]. 8 р. 87. 


321. 


У \ \ р никогда, 


Некоторые видят в этой статуе 
дискобола, т. е. человека бро- 
сающего диск, металлический 
круг; такого же мнения при- 
держивался знаменитый Штосс 
в своем письме ко мне. Но здесь 

© было обращено достаточно 
внимания на позу, в которую 
поставлена фигура: ибо тот, 
кто хочет что-нибудь бросить, 
должен откинуть туловище не- 
сколько назад (у. Ема. ш 
Нотег. р. 1309. 1. 32), а пока 
должен происходить акт броса- 
ния, вся сила сосредоточена на 
правом бедре, левая же нога 
свободна; здесь же как раз 
обратное. Вся ‘фигура отбро- 
шена вперед и покоится на ле- 
вом бедре, правая же нога вы- 
тянута до последней степени 
назад. Правая рука сделана за- 
ново и в нее вложен кусок 


копья; в левой руке виден еще |- 


ремень, за который он держал 
щит. 
что голова и гла: сея 


борон: ых 

о яется 

грозящего свёр р Е 

шим правом Мо: считать 

А истатую | за| изображение 

воина, `Кото, ый особенно отли- 

в таком опасном поло- 
ибо бойцам в цирках 

‚ не 

оказывали чести постановки им 

статуи, а самое произведение, 

повидимому, старее, чем учре- 

ждение ое в Греции. 

Р. 34, 19. 

ие. Мег. 38. 


РИ. 35, 37. 

МаНе рег. има. 1+. 19. 

14. 34, 

Тасй. ВЕ. 3, 71. 

Науш Тезого ВЕ. ргоаем. 1. 7. 
Зие!. \евр. 18. 

нтаЬ. 14 их 944. 


Уайт пит. Ипр. а ИЯ 5х 
си8з. и. >=. = р. 223 \УИзе 


Уз. А 25 р: 199 з4. 


Винкельман, — 26 


Если представить себе | 


335. 
336. 
337. 
338. 


А \ \ 


ОВО А 
+. ехрИс. виррИ. 6, |. 6. 
Ргоезр. и, аь, с. 8 8 в 
кз еж с. 4. р. 274, 
же случилось с ее 
том 5 в надписях Кара- 
каллы; в одной из них, найден- 
ной в открытой недавно гимна- 
сии ок. Поццуолли, имя это на- 
ща и о оно так: 
Е < МИМО 
бором РОТЕОТАМА. 
Миз. Сарй. :. 2. р. 31. 
Ног. Е. 1. 


14. 2 ер. 7. 


. Имя этого Зенона обозначено 
на кончике одежды статуи-по / | 
обычаю древних, края “Фдежд ( 


которых часто пок! съ за- 
те че © ах ам 


Аттиса 
ДЕ из Афродисия 
© ЕПОШЕ Делал 


` До сих пор это еще никем за- 


мечено не было. 

у. №пзсг. бугас. шт Сгаеуй. Тез. 

== ея :- ты тт Й музы, 
чы 

(рее У сы 


ована 
я АФРОД! ель. ^ 


на написана есть 
Последние строки этой надписи 
не поддаются более чтению. 
До сих пор она никем не была 
еще издана. Кроме сохранивше- 
гося указания художника, онз, 
с одной стороны, дает нам 
известие о городе СТАФИС 
в Азин, не упомянутом ни у 
одного писателя, с другой же — 
служит объяснением букв СТА 
на одной монете царя Эпи- 
фана, по поводу которых сделано 
было множество п а: 


что эти р представляют 


сокращенное название упомяну- 
того города, другие слова, кото- 


умершего, в оди 
(Мигаюм! [пзох. р. 1). 
т с это 
ный ти из’ Рима во 
ыл’ написан так: 
бо, р. Ш): 
ОС 1^ЛЮС ЕПОГЕ, 
Маф выпустил ее с надле- 


347. 
348. 


рые в них искали; слишком да- 
леки. Неправильность размера 
не введет в ошибку человека, 
знакомого с небрежностью гре- 
ческих поэтов этого и поздней- 
ших времен, ‘не говоря уже 
о надписях. Здесь кстати будет 
познакомить читателя с другой 
надписью, стоящей на основа- 
нии статуи Вакха в Греции, 


ЛУСАМАС ДЮМУСОУ ТОМ 
Лисаний (сын) Диониса 
ДЮМУСОМ КАТЕСКЕХАСЕ 
Диониса соорудил. 
Последнее слово вводит в со- 
мнение, был ли Лисаний худож- 
ником статуи или только чело- 

веком, ее заказавшим. 

Но чем ниже падало искус- 
ство, тем более плохие худож- 
ники стали дорожить своими 
произведениями, и они ставили 
имена ма очень плохих работах. 
Таким образом, нап отвал 
но имя ‘скульптора ХЕС из 
Вифинии на рты стороне 


маленького надгробного камнй 


на Капитолий 


а дополнениями, но не 

на Ффрагментарное со- 
те (Миз. Уегоп. [азсг. уаг. 
р. СССХУШЩ). Я же даю ее та- 
кою, какою она стоит на раз- 
битой базе: 


Имя Антиоха стоит тж на 
резных камнях (С0у1 шпзсг. 

т. тен. .„ ХХХШ. Ошиит 

Ерз(. а4 ь р. 29). 

Суаес. Сита. Тга}. р. 4. 

Это место Павзания (|. 1. р. 42) 

темно, а описание его в при- 

мечаниях лейпцигского издания 

не делает. его яснее, Мне ка- 


жется, что этому делу можно 
было бы гораздо легче по- 
мочь, если бы поставить „ха“ 
вместо и и читать „что и ри- 
млянам". Павзаний, вероятно, 
хотел. сказать следующее: ста- 
туя Юпитера была достойна 
внимания не по своей величине, 
ибо колоссы были и в Риме, 
и на Родосе; начинается сле- 
дующее предложение словами 
„остальное“. Предыдущее пред- 
ложение оканчивается несколь- 
ко отрывисто, что, впрочем, не 
удивляет того, кто знаком со 
слогом этого  каппадокийца. 
Итальянский переводчик пони- 
мает это так, что Юпитер был (—) 


больше всех римских и ро, 
ских колоссов; но это, А 
гается само по 


Аро#еов. Ном. р. 5. 

РЫЙоз!г. т ТоШапу, р- 527. р 19, 

._ о. АпЧобфеп. сИаЁ За|шаз. М. 

> 1ш ЗрагНап. р. 51. 

Ми. Сова, ар. арг. ВЫ. Сг. 
+, 6. р. 406. 


Бона Мьз. Сар, р. 35. 

у. Вомош сом 5 ЧаЬ. 9. 
МаНе; Эа. п. 104. 

ЕиссоБа Ар. '4е1. Пуаг. Ца]. 
4! МопНаие. р. 

Сорные М. ыы А. 


. 4е ре виию Чет. за, 
Агава Ергсь, 1..1. 6, р. 35, 


Рафис. Кот. 205 
366. МаНег Зы. п. 106. 


367. Сопё. Сазаар. М№ т Зрамаю 
Резсеп. 1 . 

368. Та. 9. 

369. Таь. 20. 

370. не ме Уна 4 Со]. 41 Е еп. 


имекий сенат ставит ежегодно 
аи Корана, наче 
в качестве ленной Повииости 
порка па статую Марка Авре- 


лия. С тех пор как статуя пере- 
несена на Капитолий, учрежден 
официальный пост особого чи- 
новника, оплачиваемого десятью 
скуди в месяц; чиновник такой 
носит название Сизо4е 4е! Са- 
уаЦо. Подобное, столь же празд- 
ное, но более доходное и более 
древнее место называется [е(- 
{щшга 41 Тйо Ымо и приносит 
ежегодно триста скуди, взимае- 
мых из соляных пошлин, Чинов- 
ники на оба эти места назна- 
чаются папой из самых древ- 
них дворянских семейств Рима; 
в последнее время эта долж- 
ность находится в руках дома 
Конти, хотя никто из них, мо- 
жет быть, даже не видал исто- 
ии Ливия. 
№о1. ВЪ Шо. р. 1046. 
Е. 3, ер. 18. 
РЬ|озгак. Уи, борыз%, 2 с. 1, 10. 
Кепац4оЁ зиг Гойу. Чез ег. 
Стеса. р. 237. 
М\5с. ап. р. 322. 
Со. Райтег. ехегс. ш аисй. 


4аЬ. 7, п. 5. 
Сгезо|. {феой 


380. Сов. Везфеу 


я #7 Зехе р. 594, е4. Глая4. 

бушщазш. Че Соштва 

р 8 МовМаие, Ат, ехр|. 
р. 


еее 


1 

+, 3. р. 154. 

Ма#Нет 1, п. 92. 

МаНе! Э\а. п. 110. 

Гатри. Нейозаь. р. 102. с. 
Доказатель 


ство правильности 
названия этой статуи, голова 
которой сделана вновь, нахо- 
дится у \У\упойа 0158. 4е аппо 
пр. А!ехап4у! Зеуем, диет ргае- 
{ег Сафедга Магтогеа 5%. Н1р- 
роун. Кош. 1713, 4 [статуя, 
по установленным современной 
наукой данным, не может изо- 
бражать христианского епископа 
и является ее римского 


оратора. Ред]. 
387. Меган Кош. р. 477. 


33 ЗЕ 


. ВеШом бершсг. уе. йо. 81. 


Совё. Рсогом Озз. борга И ПИаг, 
Ца]. 41 МопЫ. р. 14. 

[1рз. Ап. 14е4. 5, 8. 

Требеллий Поллион (\УЦа Ти), 
сообщающий об-этом, говорит: 
сииз з1ашат ш 4етрю \Мепег!з 
аЧБис уешиз АгуоЙсат, зе4 
аигайат. Бодело сделал про- 
странное изыскание по поводу 
слова Агройса ((ШИЕ 4ез уоуа- 
3ез. Т. 1. р. 174 зеч.): я думал, 
что можно Я ПА и 
что, значит, статуи делались из 
глины или обожженной земли, 
но с позолотой; впоследетвии 
я узнал, что такого же мнения 


держится один ученый, делаю- (” 
ты честь Германии (Т, Ме, ( 
Ьз. Сги. 1. 4. 328). № 


с. 6, р. 
Витгтал, а из 5 р. 
Га 


Зрепсе Фо 
1. 7. е4. ВазИ. 
. Кот. 1. 2 с. 10 


бол. Теа. КБе!. р. 32. 
Соп{. РаБке! [шзсг. р. 168. 


401. У по{. а4. Атпмаи. 16 
с. 

492. 1Ь. а4. 1. 22 с. 4 р. 299. 

493. Со4. ТЬео4оз. Че ат. Е; 25. 

404. Мага. Тор. Кот. 2 с. 10 р.29. 

405. Вапфиг. Шир. Онени. 1.2 р. 508. 

496. Ер. 235. 

497. Согиг. ]о\ап. |. 2. 

498. Ргосор. Н!зё. Соё. 1. 1 р. 202 


ед. СкоЁи. 
КетатКз. 
Соп{. (СазацЬ. апт. ш ие. 


. 115 В. 
И Че ае4Н. [.. с. 2 р. 10. 
1. 11 р. 25. 
А!етап. №+, 0 Ргосор. К! с. 8 

. 110 с. и 123. 

. Уна5. УйаНап! ©! Адео- 

Чан. Раш. Пас. Нз&. ГопроБ. 
ы 3% в ТЬ 
С\усае Апва|. Р. 3. 
Сейгеп. р. 322 В. 
Егадт. М5. Миф. Сошайае ар. 
Раьг. ВЫ. Ст. &. 6 рр. 406. 
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ВИНКЕЛЬМАН 
И СОВРЕМЕННЫЙ УРОВЕНЬ ЗНАНИЙ 


А 
Наука эпохи Винкельмана, времени распада феодалёной 
культуры католической Европы, была еще в значительной’ 
степени собиранием редкостей и афоризм@в, сто- 
роны была проникнута метафизической речи >. . Вин- 
кельману не раз приходится опровергатв н ным и не- 
подкрепленные фактами суждения. Зна го здесь обус- 
ловливается тем, что он решительно ветупил на новый путь, 
стал искать документального обосвования своих утверждений 
в художественно-археблогичееких памятниках или в литератур- 
ных свидетель ‚`` 
Его деятельность обнимает собой работу теоретика искус- 
ства исФилолога, историка и археолога. 
\. № этой вые он находится в зависимости от своих мате- 
-. риалов, \34 полтораста слишком лет, прошедших со времени 
\его/смерТи, наука получила в свое распоряжение такое коли- 


`\ Чеёство новых документальных данных, что представление об 


античном искусстве приобрело совершенно новый вид: Перед 
Винкельманом стояла прежде всего задача выделения подлин- 
ного античного материала из огромного количества мнимо- 
античных и поддельных вещей. Необходимо было античный 
материал (по преимуществу копии римского времени) распре- 
делить в хронологической последовательности и по возмож- 
ности связать с определенными историческими именами, т. е. 
указать античных авторов их оригиналов. Не располагая на- 
дежным материалом надписей, которые могли бы с достовер- 
ностью указать имена художников, Винкельман должен был 
основывать свои заключения главным образом на показаниях 
древних авторов, и, таким образом, изучение античной лите- 
ратуры, в которой он мог найти соответствующие указания, 
приобретало для него первостепенное значение. 


Располагая памятниками античного искусства по преимуще- 
ству поздней поры, Винкельман, естественно, больше внимания 
обратил на этот поздний период искусства. Он намечает 
в истории искусства следующие 5 периодов: 1) древний стиль— 
с древнейших времен до Фидия, 2) высокий стиль—от Фидия 
до Александра Македонского, 3) прекрасный стиль — от вре- 
мен Александра до римского завоевания, 4) стиль подража- 
тельный — греческое искусство у римлян при республике и 
в эпоху империи, 5) упадок античного искусства в Риме при 
Септимии Севере и последующих императорах. Сразу бро- 
сается в глаза полное отсутствие искусства догреческого 
(эгейского или крито-микенского) — всего того, что является 
для современной науки достижением последних 60 лет 
археологических открытий; почти совершенно отсутствует 


и раннее греческое искусство, так называемая архаика. Самым ° / 


древним. памятником, который был перед глазами‘ ВинКельз, 
мана, является копия с Аполлона Савроктона Пракбителя_и 
группа Ниобы,. которую он относил к высбко илю, считая 
за произведение Скопаса, а из момет , зская монета 
Гелона и киренская Демонакта4(\У дон: >Х кроме того, мо- 
неты сабарисские, кавлонские, ‘местумские того же времени. 
Все же более раннее искус ему известно только по лите- 
ратурным свидетельствамь знаем, как скупы и сухи и 
часто совсем \бесцветны В своих художественных заметках 
главные источники пд истории античного искусства —Павзаний 
и Плиний. ЧНа| основании их трудно вывести сколько-нибудь 
яркое лиредставление о многих художниках и о их произведе- 
остаточно указать на Нику (Победу) Пеония и Гер- 
аксителя. Винкельман на основании заметки Павзания: 
уро ео еруоу Маубашо Паь\о», У, 26, 1, не мог разобраться 
даже, которое слово обозначает имя художника и какое дает 
указание его родины, и назвал его Мендей Пеонийский, 
тогда как теперь мы знаем точно его имя: Пеоний из Менды. 
Ряда характернейших произведений античного искусства, опре- 
деляющих наше современное представление о последнем, 
Винкельман знать еще не мог. 

Стоит только представить себе, что в его время неизвестны 
были’ вся архаика, эгинские фронтоны. Еще не было сделано 
великих археологических открытий ХХ и начала ХХ вв., рас- 
копок в Олимпии, в Пергаме, на афинском Акрополе, в Дель- 
фах, на Малоазийском побережье —в Милете, Приене и др-› 
на островах Делосе, Самофракии, Кифере, Антикифере и др., 
в южнорусских городах — Херсонесе, сфоре, анагории, 
Пантикапее, Ольвии и др.—и южнорусских скифских могиль- 
ных курганах с работами греческих мастеров (Кульобский, 


М 


: 


Никопольский, Чертомлыцкий, Солоха и др.). Проживая 
в Риме, он еще не знал, что скрывал под собой римский 
форум. А тем более он не мог направлять внимание на ро- 
зыски остатков римской императорской культуры на востоке, 
как, например, в Баальбеке, хотя и упоминает о грандиозных 
находках в северной Африке в Тунисе и Алжире, как в Тим- 
гаде. Более того, Винкельману только частично пришлось 
познакомиться с результатами начатых раскопок в Помпеях, 
особенно в Геркуланее, но и они еще не были опубликованы. 
Полнее других мест он видел остатки богатой жизни римских 
императоров в раскопках бывшей виллы Адриана в Тибуре 
(Тиволи). 

Нечего удивляться поэтому, что Винкельман не знал ни 
Гермеса Праксителя, ни Афродиты Милосской, ни фронтонов 
Парфенона; о творчестве Мирона, Поликлета, Фидия, Скопаса, 
Праксителя он судил только по литературным данным. Нёльзя 
было и думать об изучении художественного ст тих Маг 
стеров, хотя бы в том приближенном виде, к р делаете 
теперь. В то время не могла ое ача сличения 


различных копий, чтобы восстановить) первоначальный вид 
оригинала; практика не могла @ще п к методу опре- 
деления по мраморным териаха, из которого были 


коп 
сделаны оригин -6 ерева и т. п. Вместе с тем 
в области технических на ний над античной пластикой 


Винкельман не! уста сих пор. Очень ценны и доныне 
его с ния 0б античной одежде, хотя нам и приходится 
ме еце. а счет эстетики его времени его оценки 


о енная наука пошла совсем иными путями. В „Бель- 
и рском-торсе“, например, видели не обожествленного Ге- 
Фекла, а Полифема или разбойника Скирона; после открытий 
конца ХХ в. в новые, реалистические цвета оказалась 
окрашенной вся история греческого искусства. В качестве 
веского упрека Винкельману следует указать, что он созна- 
тельно игнорировал и указания самих античных авторов, назы- 
вавших ряд греческих мастеров иного направления. 
Прибавим ко всему этому, что Винкельман не видел остатков 
античного театра, за исключением помпейского, тогда как теперь 
их известно более ста. Слабое представление он имел об 
античной живописи, так как знаком был лишь с немногими 
фресками, главным образом в ты и некоторыми другими, 
как так называемая „Свадьба ьдобрандини“ и еще с не- 
сколькими мозаиками. И все-таки за Винкельманом приходится 
признать громадные заслуги. В своем ограниченном материале 
он сумел выделить высокохудожественные произведения. Рас- 
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< > ичного телосложения. В ряде отдельных толкова- 
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сматривая их „с точки зрения искусства“, он определил их 
художественное значение и целому ряду памятников дал 
характеристики, которые сделались классическими и получили 
общее признание. В некоторых случаях его слова вызвали: 
целую литературу и возбудили новые проблемы в понимании 
искусства. Напомним страницы, в которых он разбирает группу 
Лаокоона, статую Ниобы с младшей дочерью и всю группу 
Ниобидов, статуи Аполлона Бельведерского, Боргезского 
борца, Бельведерский торс, группу борцов из Флоренции, 
группу Фарнезского быка. 

Античную керамику он знает по преимуществу по римским 
вазам с рельефными изображениями; изучение вазописи как 
науки в его время еше не существовало, и им не могли быть 
использованы богатейшие данные художественного и бы- 
тового значения, даваемые этой областью. 4 

Подчеркивая, как далеко ушла вперед наука за эти подтда 


раста лет, мы должны признать, что и теперь далекб не все» 


материалы античного мира приведены в иЗвес: Если мы 
в этом отношении счастливее Винкельмана $ -таки дело 
его от этого не теряет своего значения? РА лы ая художе- 
ственными материалами поздней эпохи; череди которых было 
много подложных вещей, он ‚старался Отделить подлинно ан- 
тичное от подделок, сделать попыйки систематизировать этот 
материал по эпоха о ро греческие оригиналы поздних 
римских кои а|отчасти/даже уловить и индивидуальную ма- 
неру отдельных мастеров. Но еше важнее то, что он стал 
смот художественное творчество как на нечто, законо- 
с\вующее. Эту закономерность он нашел в обу- 
ти всякой творческой деятельности внешними об- 
ами и окружающей средой. В его теории уже почти 


\с ь 
®. полне сформулированы те положения, которыми позднее 


прославились Сент-Бев и особенно Тэн. 


ВИНКЕЛЬМАН И ЕГО МАТЕРИАЛЫ 


Став на свою историческую точку зрения, Винкельман 
естественно пришел к необходимости широкого исторического 
освещения отдельных моментов в развитии искусства. Чтобы 
нарисовать условия, в которых протекает художественное твор- 
чество в определенные моменты, нужно было отчетливо пред- 
ставлять себе политическую и общественную жизнь этого вре- 
мени. Винкельман`обладал для этого основательной подготовкой, 
приобретенной им в пору скитаний, когда он старался со- 
брать как можно больше сведений об античной древности, 


причем читал почти без разбору всех античвых писателей, 
которые только попадались под руку. Только при его энци” 
клопедических знаниях в этой области и можно было найти 
новые пути исследования. В настоящее время можно. уди- 
вляться богатству и разносторонности его знаний, почерпну- 
тых непосредственно из античных источников. 

Главными источниками Винкельмана по истории искусства 
являются греческий писатель И в. н. э. Павсаний, оставивший 
подробное описание, как бы путеводитель по Греции его вре- 
мени, и римский естествоиспытатель Плиний Старший (умер 
в 79 г. н. э.), у которого в обширной „Естественной истории“ 
есть специальные отделы, посвященные истории искусства , 
(книги 34 — 36); в вопросах архитектуры его главным руко- 
водителем служит Витрувий (| в. до н. э.). Однако ‘у первых 
двух в большинстве случаев мы находим лишь голые обозна- @ 
чения имен художников и их произведений, указания мбсто: ` 
нахождения этих памятников и в некоторых УЧаях Зиху 
исторической судьбы. Оживить сухой материал тот 
самих памятников только и можно бло езбаи их с общей 
культурной жизнью. Материал для классического’ времени — 
до Александра Македонского —Винкел6ман обильно черпал 
ть этого и позднейшего времени: „отца истории“ 

еродота и историка пелопоннесской войны Фукидида (\ в. до 
н. э.), у Ксенофовта) (конец Ми начало 1\ вв. до н. э.) из 
его всевозможных ' в их мемуаров, у Плутарха (П в. н. э.) 
из его знаменитых „Параллельных жизнеописаний“, отчасти 


из биог й „Знаменитых мужей иноземных народов“ римского 
: А ика Корнелия Непота (| в. до н. э.). Много интересных 
«, ‚ и) красочных материалов он заимствовал и у философов — 


Х 9 итого представителя идеалистической философии — Пла- 
\ Мона (конец У и начало ПУ в. до н. э.) и особенно у Аристо- 
_ теля (У в. до н. э.), преимущественно из его бонатаки, 
у ученика Аристотеля Феофраста (конец 1\ в. до н. э.), из 
его естественно-исторических сочинений; из „Описания Гре- 
ции“, приписывавшегося другому ученику Аристотеля Ди- 
кеарху (ПМ в. до н. э.), на самом же деле написанного много 
позднее каким-то Дионисием, сыном Каллифонта. Такое же 
подложное сочинение „Описание земли“ имел он под именем 
Скилака из Карианды (конец \/1 в.}; в действительности это 
сочинение относится, повидимому, к 1\ в. до н. э. Весьма 
ценный материал ему давали и ораторы, главным образом 
Лисий (конец \ и начало [У вв. дон. э.} и Демосфен (ТУ в. дон. э.). 
Пользовался он и сочинениями, приписываемыми основателю 
медицинской науки—Гиппократу (конец \У и начало М вв.). 
о собой разумеется, что произведения поэтов давали ему 
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материал для разъяснения сюжетов, мифов и бытовых по- 
дробностей. Он не мог обойтись без глубокого знакомства 
с поэмами Гомера „Илиадой“ и „Одиссеей“, прекрасно знал 
сохранившиеся произведения драматических поэтов — знаме- 
нитых трагиков Эсхила, Софокла и Эврипида (У в. до н. э.) 
и единственного сохранившегося представителя древней атти- 
ческой комедии Аристофана (конец \ и начало ПУ вв. до 
н. э.). Из лирических поэтов он цитирует знаменитого автора 
»„эпиникиев“, т. е. од в честь победителей на общегреческих 
состязаниях Пиндара (У в. до н. э.) и отрывки из не дошед- 
ших до нас в целом виде лириков Анакреонта (\1 в. до н. э.) 
и Симонида (конец У! и начало У вв. до н. э.). Почерпнутые 
из названных писателей сведения Винкельман, естественно, 
нередко пополнял показаниями позднейших авторов. 


Время так называемого эллинизма и римского завоевания › 7 


Винкельман широко освещает, пользуясь материалами Позд» 
нейших греческих историков: Полибия (И в. до н. 5,), ох 
дора Сицилийского (| в. до н. э.), отчасти®Ди ия, Галикар- 
насского (конец |[ в. до н. э. и начало [| вён.е5.), всемирной 
историей, так называемыми „Филиппиками“ Помпея Трога (ок. 
начала н. э.), сохранившимися в) кратком. изложении Юстина 
(Ш в. н. э.). Далее он пользуетвя разными сведениями из 
„Географии“ Страбона (конёц [в.\до н. э. и начало в. н. э.). 
Много материалов дают ему ‘поэты эллинистической эпохи: 
Ликофрон (конец 1\ и начало Ш вв. до н. э.), Феокрит, Кал- 
лимах и Аполлоний оны (Ш в. до н. э.). Сюда же надо 
отнести/иукомедии римских поэтов Плавта (Ш в. до н. э.) 
и_Теёревция (И в. до н. э.), поскольку они переделывают ма- 
Ч ‚Преческих комедий. Богатый источник материалов за- 
ключает в себе компиляция Афинея (начало И в. н. э.) 
„Пирующие софисты“, содержащая огромное количество цитат 
из различных писателей, не сохранившихся в цельном виде. 
Часто цитирует Винкельман и „Историю“ римского писателя 
Тита Ливия (конец | в. дон. э. и начало | в. н. э.), пользуется 
историками юстием и Корнелием Непотом (| в. до н. э.), 
греческими историками Аппианом (| в. н. э.), „Биографиями“ 
Плутарха (П в. н. э.), Дионом Кассием (конец Ши на- 
чало_ Ш в. н. э.). Естественно, ему много раз надо было обра- 
щаться к многочисленным сочинениям знаменитого оратора 
Цицерона (| в. до н. э.) и произведениям римских поэтов: 
отрывкам из Энния (Ш —П в. до н. э.), сочинениям упомя- 
нутых уже Плавта и Теренция, философской поэме „О при- 
роде“ эпикурейца-материалиста Лукреция (| в. до н. э.) и ли- 
рикам Катуллу (в. до н. э.), Тибуллу и Проперцию (| в. дон. э.), 
а более всего к знаменитым произведениям Вергилия (| в. 


412 


до н. э.), особенно его „Энеиде“, Горацию (| в. до н. э. 
и начало | в. н. э.) и разным произведениям Овидия (| в, 
до н. э. и начало | в. н. э.). Упомянем еще о грамматическом 
труде римского энциклопедиста Варрона (| в. до н. э.), „О ла- 
тинском языке“. Очень важные сведения он находил в „Вос 
питании оратора“ Квинтилиана (| в. н. э.). 

Для времени римской империи Винкельман много пользуется: 
полными драматизма страницами из „Летописи“ и „Истории“ 
Тацита (конец | и начало П в. н. э.), „Биографиями Цезарей“ 
Светония (конец [ и начало ПШ вв. н. э.), Аммианом Марцел- 
лином (У в. н. э.), письмами и „Похвальным словом в честь 
императора Адриана“ Плиния Младшего (конец | и начало [| вв, 
н, м „Иудейскими древностями“ и „Иудейской войной“ 
Иосифа Флавия (| в. н. э.), менее значительными историками, 
собранными под общим названием Зсир!огез Ызюнае Апуизае,. 
Ш— У вв. н. э., каковы, например, Требелий Поллион, Эли 
Лампридий, Элий Спартиан, Юлий Капитолин, Флавий Вописк 
и др., „Жизнеописаниями софистов“ Филострата“(конец Шли на- 
чало Ш в. н, э.), сочинениями философа) и‘ритора‘ Диона, 
Хрисостома (Златоуста) (| в. и начало. [] в. н, э.)у’„Беседами“ 
Максима Тирского (Ш в. н. 5\ сочинениями врача Галена 
(П в. н. э.). поэтов времени» империи "Винкельман цитирует- 
сатирика ыы (в. н.-5.)) Стация (1 в. н. э.), автора про- 
изведений „Фивайды“, Ахиллейды“ и ре сборника: 
„Леса“, сатирический роман Петрония (| в. н. э.) „Сатири- 
кон“, „Пуническую войну“ Силия Италика (конец | и начало. 
Пв, нА.) Из греческих поэтов ‘он пользуется произведе- 
виями Знаменйтого сатирика-юмориста Лукиана (П в, н. э.),. 
ремавом Ахилла Татия (11 в. н. э.) „Левкиппа и Клитофонт“,, 
огромной’эпической поэмой „Дионисиаки“ Нонна Панополи- 
танского (У в. н. э.). 

Наконец, для времени распада античного рабовладельче- 
ского общества Винкельман пользовался законодательными 
актами, вроде кодекса императора Феодосия (1\ в. н. э.), со- 
чинениями христианских писателей: Евсебия (Ш в. и на- 
чало |\ в. н. э.), Иеронима (1У в. н. э.), Августина (конец ПУ в.. 
и начало \ в. н. э.), Арнобия ‘(конец Ш в. н. э.), Синесия 
(ТУ в. н. э.), Климента Александрийского (конец Ши на- 


. чало Ш в. н. э.), Феодора Продрома, „Церковной историей“ 


Феодорета (У в. н. э.), наконец, византийскими писателями, 
„Библиотекой“ патриарха Фотия (1Х в. и. э.), историческими: 
сочинениями Прокопия (УП в. н. э.) „О войнах Юстиниана“, 
я постройках“, „Тайная история“, Павлом Диаконом 
(УШ —1Х вв.), Анастасием (У — УТ вь. н. э.), Кедрином, Гликом,. 
Михаилом Хониатом, Кодином и др. 
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Много частичных сведений по разным вопросам им заим- 
ствовано из трудов собирателей учености, как „Достопамят- 
ные события и изречения“ Авла Геллия (И в. н. э.), „Сатур- 
налии“ Макробия (конец 1\У и начало У в. н. э.), „Пестрые 
истории“ Элиана (1 в. н. э.), „Биографии философов“ Диогена 
Лаэртского (Ш в. н. э.), далее, из энциклопедических слова- 

ей Фотия ([Х в. н. э.), Свиды (Х в.), Гесихия (У в. н. э.) 
олидевка (Поллукса) (И в. н. э.), Феста (Ш в. н. э.)—пере- 
делка сочинения Веррия Флакка „О значении слов“, сокращен- 
ной потом Павлом Диаконом (конец УШ и начало [Х в. н.э. ‚— 
из краткой научной энциклопедии Нония Марцелла (Ш или 
[У в. н. э.) —Ое сотреп4юза 4осё та и из „Сборника досто- 
памятных вещей“ Солина Полигистора (Ш в. н. э.); наконец, 


пользовался научными сведениями самого разнообразного про- „-ы 
исхождения, но восходящими в значительной степени к с % Х 
( 


александрийских ученых, в так называемых „схолиях“, 7% 


древних комментариях к классическим авторам, каКов, схолии” 


Евстафия (ХИ в. н. э.) к Гомеру, разных® ав в к Эсхилу, 
Пиндару и Аристофану, а в римскойфлите! У» мментарий 
Сервия ДУ в, н. э.) ро лем “ 1 м. ъ. “ 
Перечень использованной ВибкельнА ыы Аутералуры пока- 
зывает характер его работы, постоянное стремление. обосно- 
вывать документально всякое сво, утверждение. Сейчас трудно 
проверить всякую! с ылку= 2 краткости он редко при- 
водит самый ке ть обращаться непосредственно 


к тому иличиндму| автору. У него не мало погрешностей, он 


по ет имена „авторов, из которых заимствовал свои 

н ойда ему изменяет память, в издании его труда были 

е ть случаи, когда собственные имена оказались у 
ево иск. 


енными. Так, например, он несколько раз называет 
ак освободителя греков Квинкция Фламиния вместо Фла- 
минина, автором „ праной называет Агенора вместо 
Антенора, называет философа Афиногора вместо Протагора, 
художника Аристодемона вместо Аристомедонта и т. д. Но 


все это — мелочи, не нарушающие стройности нарисованной 


картины, } 
В ней он на много превосходит писателей своего. вре- 
мени, римских и провинциальных археологов Италии ХИ в $ 
и более ранних столетий, гнавшихся или за новинками эпи- 
графики или иконографии (Фикорони, Баярди, Боттари и 
мн. др.) или дававших „путеводители по древностям“, вполне 
чуждые какого-либо художественного интереса (Чампини, 
вранди). Со справедливым гневом говорит Винкельман об 

еных педантах Западной Европы вроде ия, Кайлюса, 
онфокона, которые не видели вообще искусства Греции 
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в Италии. Винкельман, как критик, всецело примыкает к клас- 
сицистам своего времени; отсюда его повышенная оценка 
А.Р. Менгса, снисходительное отношение к искусству возрож- 
дения и враждебное непонимание барокко в лице Бернини. 
Конечно, и в области исторического знания он стоит на 
уровне своего времени, и многое, чем располагаем теперь мы 
как в области научной теории искусства, таки в области фак- 
тических материалов, не было еще доступно Винкельману. 
Не говоря о многих важных находках папирусов, в которых 
мы получили за последние 50 — 60 лет много неизвестных 
прежде литературных произведений, в том числе трактат Ари- 
стотеля „Государственное устройство афинян“, комедии Ме- 
нандра, бытовые сценки Геронда, „Следопыты“ Софокла и 
многие другие, а также многочисленные документы — письма, , 
расписки, счета и т. д., —на папирусах и черепках, мы распо- ( 
„лагаем свыше 100 тысяч ‘номеров греческих и не менее ю 
числа римских надписей. В них.мы находим по. пе д 
менты —- постановления высших учреждевий, яжения 
должностных лиц, религиозные зап и, п в е над- 
писи, акты гражданского постодиия, бродииибииракты, дого* 
воры, подряды и отчеты о про енвых, работах, например, 
по постройке „Эрехфейона“ Афинах, отчеты казначеев о на- 
личности ‚передаваемых % боставу сокровищ государ- 
ственного казначёйства)в Афинах. Это — материалы, которые 
дают иногда сдве шин) бвое представление о внутренней 
экономической |и политической жизни государств. 


д’. 
| Хель И ВОСТОЧНОЕ ДРЕВНЕЕ ИСКУССТВО 


Поскольку основным содержанием „Искусства древности“ 
‘остается пропаганда греко-римской красоты, искусство вне- 
греческих стран и догреческих времен для Винкельмана могло 
быть только своеобразным обрамлением, предваряющим под- 
линный пафос его изучения. Главы, которые посвящает он 
искусству Египта и Передней Азии, в настоящее время имеют 
поэтому только историографический интерес (это не относится 
к главе об этрусском искусстве, где многие сведения Винкель- 
мана не устарели и до сих пор). Винкельман почти не видел 
и не мог знать настоящего египетского искусства. Его сведе- 
ния ограничивались‘ здесь только данными, которые он мог 
почерпнуть у поздних греческих писателей, для которых 
египетская культура оставалась чужою, а египетская иерогли- 
‘фическая письменность недоступной. Иероглифы, которые во 
времена Винкельмана были объявлены или совершенно нечи- 
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таемыми или, наоборот, оказывались предметом самых фан- 
тастических спекуляций (так, например, у известного иезуит- 
ского писателя Афанасия Кирхера), были прочитаны Шампол- 
лионом впервые только через 60 лет после „Истории искусства 
древности“. Винкельман не смог побывать лично ни в Египте, 
ни в Греции, ни на Востоке, и все развалины, не говоря 
о ставших известными только после раскопок памятниках, 
остались вне его поля зрения. При наличии таких обстоятельств 
следует подчеркнуть, что научного значения сейчас историко- 
художественная концепция древневосточного искусства Вин- 
кельмана не имеет (он даже не упоминает о самостоятельном 
существовании ассиро-вавилонского искусства), но проводимые 
Винкельманом грани между искусством старого и эллинисти- 
ческого Египта и египетской стилизацией эпохи римско-коло- 
ниальной экспансии в настоящее время не оспариваются. При- 
мечания (поскольку им приходилось бы или опровергать каждое 
положение Винкельмана или противопоставлять ему новые памят; 
ники и новые данные) должны здесь опраничитьея | только 
истолкованием некоторых терминов, лприводимых ‚Винкельма- 
ном из греческих писателей. Ея , 
Ястреб или сокол — священная тотемическая птица племени 
древнейших завоевателей Египта, герб его’властителей, означает 
на человеческой  фигуре-чво. дворце Барберини не Осириса 
(верховное божество, египетского пантеона, олицетворяющее 
умирающую и воскребающую природу), а его сына, Гора, бога. 
восходящего, солнца. Другая священная птица Египта „абу- 
кердан“/—®это ибис, посвященный богу Тоту, как шакал — 
и , таже ский сфинкс, как правило, — мужского пола, 
„ и олицетворяет фараона. „Гарпократ“, объявленный греками 
\за\бога Молчания“ — снова Гор, поднесший палец ко рту, как 
\ Указание на то, что он еще ребенок. „Каноп“— сосуд (обычно 
встречаются в четырех сериях с крышками в виде голов 
человека, обезьяны, шакала и копчика) для помещения внут- 
ренностей, извлекаемых из трупа в процессе его бальзами- 
рования. 

Глава об искусстве персов и финикиян у Винкельмана 
настолько кратка, что может быть учтена только как доказа- 
тельство исключительно малых сведений Х\УШ в. в искусстве 
Передней Азии, вскрывающем новые сокровища примечатель- 
ного реализма, вплоть до последних раскопок 1933 г. В главе 
об этрусском искусстве принципиальное значение имеет от- 
несение ряда памятников к искусству древней Италии или же 
к ионической Греции. Наука прочно установила греческое 
происхождение ряда памятников, учитываемых Винкельманом 
как этрусские. Сюда прежде всего относится большой рельеф 
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из виллы Альбани с „покровительницей младенцев“, древне- 
греческое архаическое надгробие, изображающее мать, прощаю- 
шуюся с детьми. Архаизирующим памятником со следами 
окраски является быстро идущая Диана из Помпей. Не только 
на ионическом востоке, но и на средневековом севере искали 
происхождения загадочной бронзовой „химеры“ Флорентин- 
ского музея. р 

ХУ, а заним ранний ХХ вв. прочно считали этрусскими 
вазы, находимые в тосканских и кампанских могилах; мы 
знаем теперь, что ранние— чисто греческого, часто афинского 
происхождения, как учитываем и южноитальянскую фабрика- 
цию многих позднейших, наиболее „роскошных“ ваз, драгоцен- 
ных как памятники античной керамики и графики. Наоборот, 
современная наука считает, вслед за Винкельманом, этрус- „- 
скими описываемые им резные камни, перешедшие из соб -6 
ния Штосса, в котором их изучал Винкельман, в Бе "“ 


а 
о 


мы 


Винкельман. — 27 


ЫЪ—ы—П=———— [—щщ=—=—=щ=—=щ=—щ=—Ш=—Ш=—Ш—=—=—ы— 


ИЗДАНИЯ И ПЕРЕВОДЫ 
ИСТОРИИ ИСКУССТВА 
ДРЕВНОСТИ 
В СВЯЗИ С Е 


Первое издание „Истории искусства древности“ („СезесМе р. а А 


Чез АНегитз“) вышло в 2 частях в Дрездене в 1764 г. в 49. этоЧосно! 
классическое и ставшее бессмертным издание Изящное по м&, оно 
считано было, как это и восприняли современники, © ы? быть 
„постоянным“, длительным гостем библиотею | 

Оно было пи" р на ф У 3 . „Ныюе 4е 
Гагё срез |ез апс!епз“ УЛше =: т, и 4е ГаЦетапд. 
Атз{егдат 1766, 2 т. ГЫ нь мае та (С. беШНиз). В том же 


году этот же перевод усы РИ 
учшим являе 

4е ГАм 4е Гапбаийв 

Бег. А Берия 1. 


а: с ее „Истории“: „Низюое 

по. Тгадойе 4е ’аЙетап4 раг М. Нч- 
к восходит ко второму изданию немец- 
кого ат ‚ст. те „СезефусМе 4ег Кипз( 4ез АЦе- 
То4е ГегЧаззега Вегаиз деБеп чад Чет Рагзеп \епзе! 


уоп Кади» гы те уоп ег К. К. АКадепие 4ег БИЧеп4деп Кбозе. 
м, 
‚с 


ведены данные, дополняющие „Историю искусства древ- 
{ тт самим Винкельманом в 1767 г.: „Сезеысще ег Кипз(... 


Юё издание уступает первому в цельности, живости и компакт- 
ости изложения. 

Третье французское издание повторяет по внешности лейпцигское, но 
дает новый перевод и ряд примечании, критических статей и полемических 
заметок: 

„Ныюе 4е ГА Ффех 1ез Апс!епз“ раг \/1пскеЙтапи. Тгадийе 4е ГаПе- 
тапф ауес ез_по!ез БЫзбот14иез её с" аиез Че Ч! гетиз ацбецг8 3 шт. 
Рамз 1790—1803. Автором большинства примечаний был К. Феа. Особен- 
ный интерес имеют критические заметки Лессинга, сделанные им на при- 
надлежавшем ему экземпляре винкельмановой „Истории“ и не вошедшие 
в „Лаокоон“. 

В том же 1803 г. выходили издания Французского перевода в Берне 
(Тур. бос) и в Леипциге (ботштег). В Дрездене Фернов начинает подгото- 
влять полное собрание сочинений Винкельмана: 

„УпскеНптапо'з \Мегке“ ВегаизуецеБеп уоп С. [.. Регпо\ (4. 1—1). Н. Меуег 
ипа ы ЗеиИяе (Ш-—\У). ПАРЫ “803. 1820, в восьмом томе помещен 
подробный указатель, составленный К. Зибелисом (С. О. Злеейз). В каче- 
стве ея трех томов (1Х—Х!) к данному ры нь 
письма и биог| ческие примечания. собранные в издании рстера 
у 1824— 8, Г. 


й 
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Более полное собрание сочинений Винкельмана вышло непосредственно 
вслед за этим: 

].]. Митекенпаво! зап Неве’ \Уегке. Енилзе уоЙз(&п зе АмзуаЬе... уон 
]. Ез@ет. 12 уо]. Эопамезетуев, 1525—1829. 

В 1835 г. отдельно выпущены были таблицы гравюр. Еше одно собра- 
ние сочинений (неполное, издано было через двадцать лет: ]ов. \//теке]- 
тапо’з \егке. Ея гесЬитазз! хо Оняше! АизхаБе... Зи там 1847—1848. 

Научно полное собрание сочинений Винкельмана в 12 томах с 209 та- 
блицами гра издано на итальянском языке с биографией Эйзелейна. 
„Ореге 4 С. С. УЛпекейпаа". Рита е4’йюпе. сотр|ейа. Ргайо 1830-1834. 
„История искусства древности“ на итальянском языке появилась еще раньше, 
вслед за французским переводом: 

„Зома 4еЙе агИ 4е| 415еуто ргеззо 3И ап!“ 4 С/юуапи! \УИтеке|тапа, 
{тадоНа Ча! {еФезсо сой по{е опаЙ 4езй едИом. МйЙапо 1779, 2 тома; но- 
. вое издание появилось в трех томах в Риме в 1783—1784 гг.; здесь введены 
корректуры и примечания Карло Феа, которыми воспользовалось француз- 
ское издание 1790—1803 гг. В 1786 г. Феа опубликовьл особый „Ответ“, 
касающийся своих примечаний к Винхельману. 

На английском языке в 1765 г. были переведены „Замечания о 
писи и скульптуре греков‘, другом Винкельмана Фюсели; „Истор 
кусства“ полностью переведена Дж. Лоджем в 1850 г.: „ТЪе В оРав 
Ам“... Тгапза{е4 {гот Че Сегтап Бу С. Н. Годзе 10 . Изда 


было повторено в 1852, 1556 и 1881 тг. В’ 1856 г. и г. оно же 
выходит в Бостоне в двух томах. 
Новое научно и критически про’ нное ние, ееся основою 
для наших современных работ, было н мец' ыхв выпущено Ю.. Лес- 
сингом в 1870 г. - 
® ег КаизЁ Чез АНемфитз“ 
Ц 


„]юапп ]овфит \УЛпеке|талт 
пез етег Ачз\маВ| бт . МИ ешег Вюзтарые \/леке|- 
тапи’в 04 етег| ЕнМе! уе уоп Ок. ]мНив Шезяйу. Ве 1870, 
в серни „Нюмз=роНИзфе Век“. Второе издание появилось в 1881 г. 
3. " 
913 г. 


в Лейпциге. 5 


Нов рен. стории искусства“, к сожалению; не столь тща- 


о г. 
31 г. сделан и первый русский перевод „Истории искус- 


ты. кельманъ. Истор!я искусства древности“. Съ приложещемъ 

ранныхь мелкихъ сочинен!й и 61ографуей Винкельмана, сост; проф-Ю. Лес- 
сингомь Переводъ с лейпцигского изданя 1881 г. С. Шаровой подъ’редак- 
Шей директора ревельской александровской гимнази Г. Янчевецкого. Изда- 
н!е журнала „Гимназя“. Ревель 1890. 

Этот перезод, переиздаваемый здесь нами, должен быть в основном 
признан не более, как удозлетворительным. Редактор излания, типичный 
филолог старой школы. позабо.ился о том, чтобы все цитаты были напеча- 
таны и переведены верно. Пламенный порою язык кельмана втиснут 
в стилистику. ноибольше напоминающую’ ш ольные переводы с античных 
авторов. Переводчица не избегла ряда нелепостей и смешных ошибок. Она 
пишет „лошадь на пальме“ вместо „лошадь у пальмы“, и вводит в одном 
из примечаний несу ующее божество „Бег Феса“, не сообразив, что 
в подлиннике „Вед. “ означает ссылку’ на „Вере, Трезаигиз“, т. е. на 
определенное сочинение известного немецкого археолога’ Л. Бегера, Иепра: 
вление этих и подобных ошибок заняло мн ‚го времени, и если переиздание 
старого перевода оказалось все же экономнее, чем новое, то в силу того, 
что ошибки’ первого издания касались скорее немецкого языкового’ текста; 
нежели основного содержания нинкельмановой „Истории“. Необходимо упо- 
мянуть и о том, что перевод 'Шаровой-Янчевецного неполон; Он’ предназна- 
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чался недаром для „Гимназии“, Соображения „стыдливости“, очевидно, за- 
ставили первое издание оставить без перевода все места Винкельмана, где 
он со свободой настоящего грека говорит о человеческом теле, Все эти про- 
пуски, в общем составляющие несколько страниц, нами эдесь восстано- 
влены. 

Литература.о винкельмановой „Истории“ необозрима, начиная от „Лао- 
коона“ Лессинга, и наша библиографическая заметка должна ограничиться 
здесь только выделением главнейшего и наиболее интересного. 

Первой „монографией“ о Винкельмане является „похвальная речь“, на- 
писанная в честь его Г. Гейне по предложению „Общества древностей 
в Касселе" в 1778 г.: , 

Сьг. Сон. Неупе „ТоЪ5ЬИЙ аш \/шсКеНпапо“, [леёрх. 1778 и. Саззе| 
1778. франц. перевод 1780, 1783 и 1802 гг., итальянский 1779 г. 

В издании Губера (Лейпциг 1781) помещена была биография Винкель- 
мана, остававшаяся лучшей до биографии Эйзелейна (в полном собрании 
сочинений Винкельмана) 1825—1829 гг. Трактат Гейне, получивший премию 
кассельского общества, был не единственным, представленным на конкурс; 


другим соискателем выступил знаменитый И, Г. Гердер, работа которого {}\ 
была, однако, признана только „посредственной“ и опубликована тольЖь `/”') 
в 1882 г.: м ® 


„Оепкта! ]орапа \/1пскейтапп' “. Еше ипуеКгбгйе Рге: :# ]. С. 7 
Чег’8 аиз Чет ]арге 1778. Нгзя. у. Ок. А. Оипскег. Каззе] Е 


Лучшее, что было сказано о Винкельмане, над. с именем 
Гете. В 1805 г. выходит его труд, составленйый совмёство с/Г. ером и 
И. Вольфом: 4 `` 

„УЛиске\тави_ ип зейь ]абуВиоЧег Е“ п В изайшео, Вегаиззе- 
пы уоп т: о и» 2 р * Мова 

ды И. итта („В1оята- ря иИзефе Моб ВЪ. ]. УЛюске|- 
ет ЕК . МА. на („]орапо \У/пскейтави“, [ле1рз. 
кл и несколько! более 9 графические труды Козе! 4 („П Зеро|сго 
а! УЛюскейтапи #1 | Тг1езке“, Г 1823, „\УЛпске\тапи’» ее ГеБепзмосье“, 


Огез4еп 1818) могут пред ять собою скорее лишь историографический 
и очень многочисленные отдельные статьи и монографии, по- 
елвману в течение Х1Х столетия. Винкельман оказал большое 
кие взгляды Фр. Шлегеля (в первый период его деятель- 
нга и Гегеля. оследний, весьма высоко ценивши! инкель- 

Ш . Г. п. й, й В 

ет его сжатую, но глубокую характеристику в своей „Эстетике“. 
= этой ранней литературе о Винкельмане относится в оп нной 

‘части и знаменитая книга Румора „Итальянские исследования“. р ста- 
новится в принципиальную оппозицию к эстетике Винкельмана, нападая 
на него за одностороннее пристрастие к античности. Ряд серьезных заме- 
чаний, направленных против абстрактностей Винкельмана, содержит в себе 
„Пластика“ Гердера. 

Классический труд о жизни и личности Винкельмана принадлежит одному 
из замечательнейших стра историков искусства второй половины 
ХХ в,, Карлу Юсти: „\У/Люскейпави, зе [еБеп, зеше \/егке ип@ зеше Ией- 

о55еп“, уоп Сай ]изН, [леёрт. 1866, 2 тома, 2-е изд. в З тт. 1898, 3-е изд. 
1932 г. Блестя! статья посвящена Винкельману У. Патером в его книге 
„Кепа!ззапсе“ опа, 1902), имеющейся и в русском переводе (М. 1912). 
Значение Винкельмана как ученого и историка искусства выявлено в работах 
У. Гаело1 84 „Оешзфе КипзЫзюнКег”, +, 1, Герх. 1921, и ]. Зе о5зег „Се 
КиазИегафиг*, Лев 1924. 

На русском языке Винкельману посвящены статьи А. И. Гебргиевского 
в „Пропилеях“ Леонтьева (1856) и А. И. Кирпичникова во „Всеобщей исто- 
рии литературы“ Корша (1389), отдельные издания: „Винкельман и поздние 
эпохи греческой скульштуры“ Н. М. Благовещенского, СПБ. 1891, и „Вин- 


кельманн, его жизнь и сочинения“ К. М. Мазурина. т. 1, М. 1894 — моно- 
графия, являющаяся компилятивной и достаточно несистематичной. Эстети- 
ческие взгляды Винкельмана в русской литературе разбирались неоднократно. 
Укажем „Историю эстетических учений" Н. В. Самсонова (М. 1914—1915 гг., 
лит. курс.), А. М. Миронова (Казань 1913), „Опыт марксистского анализа 
истории эстетики” Л. Я. Зивельчинской, М. 1928. 

© поводу оформления предлагаемого первого научно полного и про- 
веренного издания Винкельмана на русском языке хотелось бы сделать 
следующие немногие указания. Винкельман в своем основном тексте всюду 
пользуется латинизированной формою греческих имен как мифологиче- 
ских (отсюда везде „Юпитер“, а не „Зевс“ и т. д.), так и собственных, что 
отчасти отражено в орфографии таких имен, как Лизипп (а не Лисипп). 
Основное издание „Истории“ иллюстрировано только гравированными 
виньетками, отображающими случайно интересовавшие автора памятники. 
В данном издании при ограниченном числе иллюстраций надо было снаб- 
жать читателя объективными воспроизведениями главнейших памятников, 
о которых говорит Винкельман, что достигнуто помещением фотографий 
с многих известнейших статуй и картин древности; но хотелось также 
введением ряда гравюр из изданий, связанных с именем Винкельмана, 
рактеризовать его иные мелкие интересы (шрам ма виске Сципио! 
в виде мухи), а также внешнюю сторону изданий его эпохи. 


ортрет Винкельмана воспроизводит оригинальный зв 
художницы ХУШ в. Анжелики Кауфман, нный с в раз в то 
время, когда Винкельман работал над „ древности“, 
Другие известные портреты Винкельмана, ра его енха, А. Ма- 
рона и более ранний Эзера, разобраны В специ „УЛпсКейптапл 
ив зеше ВИю{взе“, 1917. 7% 
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ри Егапе! |. С. вошше апнвадуегыв КейсоеНал!в оррозвий*. 
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Киевтаапии (].). „Ое апеЪиз Котапогит“. НашЪ. 1605. 


ТапсзИ (). М.) „РЬузююзсае апитадуегзюпез ш Ршмапаш уШат пирег 
КТТ Чеесйат", асс. МагзШЕ. „0158. 4е зепегаНопе фпрогат” 
отп, 
Т.еорага! (Р.). „Етепдабовит её МузсеЙавёотиа ШЬ. ХХ*. Апфу. 1568. 
Тейге заг цпе ргб{еп4ие шёдаШе м Раг. 1704. 
Зесоп4е зиг 16 тёте зщеё 1Ъ, Без го, 
1Цеён (Рог) „Кезропза 4е дшаез!8 рег ОР Воп. 1604. +1 
ТАрзн (].). „Уаг. Гесь. Ь. Ш*. Ап. 16. и Та 
уз (Т.). „Орега“. Разн. изд. й Г ы ® 
Готазло (Р.. ана ЧеЙа р. зсоНига4@ У \ “. Ми. 1585. 
Гопзр „РазогаНа“ Ь ТУ. Ги. 1754. С 7 Е: 
Гласа!е1 .(Р). „Мивеит ыы Кома 1750; 
Тлеаю! „Орега” е@. Сгаеуй 2 уо|. 4 годы. 
Тр! (А. М.). „О15зег. я аопраду. (а о 3 во Майунв ЕриарЫши". 
Рапогим, 1734. 


МлсгоБмз ех вай. Род + аа 
МаНе! (е!р.). Ус -. г егоп. Ри. годы. 
„ (Р.А.) ня ‘изд. 
ха]о1 1 ”. Ри. 172 
ры еогит Г. м, Уеп. 1654. 
. выг 1ез Воппеигз 4/5” у. „Мет. 4е РАса4. Чазюзсг.* %, 
Е Нм еНа уШа Вогррезе" Кот. 1650. 
пе и ты Ч4ез р!еггез ятаубез ап диез“. Раг., разн. изд. 
Ма апа! “Н.). „ГесНопез Гузасае” [лоп4. 39. 
> Мат Нав! (В.). „Отыз» Вотае Зородтарма“. Ик 1544. 
МагИл „ЕхрИсаНоп 4ез топитеп{з ди! опЁ гаррог Е’ 1а 2 Рак. 1739 
МамогейЙ (Дас.). „Сопипепё 4е гез1а! садатайа*. 
Махии! Туги „Оззебабопез” [.ог4. 
МахосВИ (А. $.) „СопитешатН ш гы {а щаз Негабеейвев”. М ар. 1754. 
Мётотез 4е ’Асадёиые дез шзсгрНопз ей Фез ВеЦез 12 {ге5, Райз. Рави. годы. 
Метоме 41 уаг! евсауа21от! _\!уег(е Зае ВамюЙ, унийа а аН. еды. 4еМа 
„Коша апёса е шодегпа“. } 
МеигзИ (]ов.) „Кота ихиапз”. Найа. 1631. 
"МеасеПапеа 1асопса* Ашзь. 1661 | 
Мшес! (Р.). Мое аа Майпаю Це Каса ай у. Арон. 
М1всеЦапеа тшапизстрйа р доча соШезй Коташ, Вот. 1760 2 мо|. 
Мопсопуз. „Уоуарез“ че ие г 
Молце!а с! (0.). „У зНезе“ Кот. 1700. 
Монтауе. „Уоуа, оре. Аз!е, АЁ1чие*. [а Науе. 1727, 3 ус]. 
Мигакюм ([.04, ет Ава) 1753. 
кг е Него ©! Говпаи перо» сит воттет. ое Раге!. Егапе» 


МаЧа|. „0:55. зиг ГраБШетеоЁ 4ез Оашез Коташез” у. „Мет. 4е ГАса@. 
Чез Тазсг.* 

Магани (Е.). Коша `авНса“. Кот. 1704. 

МаЦег. „Ое а дтауиге еп р!еттез*. Раг., 

№кеотас Сегазен! „Ат тшебсогии ВЬ. кы НЕ 1538. 

№хоп’в. „Еззау оп а "Зеертя сир“. [оп4. 1755. 

№ пп!. „Оуопаса“ ед. рита РаШепЬиг ой Атцу. ех оН. Раша. 1569. 

М ог4еп'5 (1..). „Тгауе!в п ЕаУР апа Миа“. [оп4. 1757. „Огам!тяв оЁ зоше 
Киз... т Едур!. 174 

№ гиз (Н.). „№еНеге“ (Ореге, +. ТУ). Разн. годы. 

М оцуеаи {га!ё 4е Ч1р]отаН ие. Рах. 4 уо|. Разн, годы. 

Маший РетЬго®аю!. 1746. 

Мипивтайа тшахни: шофиН ех тизаео саг. А. Аза: ш \УаНсават ЫБове- 

сата ‘тебиз|айа, её а Кидо!ово Уепшюо поб5 Иизгайа. Кот. 1739. 2 уо|. 

Магта М, Р.) „Оузз. 4е мама [есНопе адая!: Тисфига Тагднмаса”. Р]ог. 1708. 

О\уех! (А.). „Р\азаигепз!а” поМз Ишзйтгайа, Рузаитй. 1738. 
Дик узы орга а|е. МедазИе запо!сЬе” у. „О!взе. 4еП’Аса@. 41 Сог- 
фопа“. & 


Опозапат! „Э\га(ез!сив“. ех. ей. №. ЕадаНи Тли. 1599. < °/ 


зай „Меатогрровеоп НЬМ , разн. изд. 

Рой р ест Ре]оропеза" Кот. 1761, 2 уо1 Г, 
пет м Ка\!опез 11 апс‘огез 

Раззег! | В.). Кр а 11ез1" у и 


Раизатаз е4. Кубой рз. 1 
РетташА (СЪ). РагаИ 4ев Апстез № Моден». Аз. 1693. 


Реми (Р.). „О1зз. 4е оон 

ея Ч МзсеПареогит | Р ем 
Рейгопй „Залум я годы, 
РЬИотиз ]а4ае! „ В у]. Разн. годы. 

. | ара. 1709. 
Ро. а $. 1653. 
РИ . 131аса“. Атзё. 1669. 
мвБофае' ер!54оНса“, Ра{ау. 1629. 
’„Кетагацез зе РАгЁ 4е ренциге 4е 4и Егезпоу“. 1673. 
бТапе. Разн. годы. 
ех е4>бегтаг!. Рази. изд. 

пи. м рашгай5“ е4. Нагёиии. Разн. годы. 
Ршеве. „Нузюте Чи с!е|*. Рэг., без гола. 
РицагсЫ. „Орега“ е4, Н, ве рраю!. 1572, 
ие и м Й етрю 4еЦа Пуапа 4’ЕрЬево“ м. „Оь». Рене 


РойуБиз е4. о Раг. 1 

РгаШВ (Ех. М.). „ОеПа ма у Марой. р 

РиФёаих (Н.). „М Е а4 таут. Агивде]", Без то, 
госори. , че 5 зи {етромз 1АЪ. Уш-. че 1662. 

Ргидег (Ашг.) * Ашбу. 1564 

Фил НИаю: К ис ога!оЦае“ е4. Гляд. Ваь. 1668. 

Кадауйи (М. С). „1егозоНтайава регедттаНо*. Агиу. 1614, 

ВесиеЙ 4еа теда!ез Чи саБте! 4е М. РеНено, Раг. 1763. 

Кешез! (ТЬ.). „вер Нопез“. 1682. 

Кейто! и 'Ньюна ПЧегагот Сгаесогот @НаНвагии” Езопае. 1652. 

Кешапа! (Н.). „ {ез НеБгаеогит” Тга]. Ва®. 1712. 

решен м о пе ит Чев_ 1еНтгеб Огоефивв", у. „Мет. 4е Асад. 4е5 

пзсг", 
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ЕиеВагзоп ().). „Тгайё 4е 1а Рейциге*. Разн. изд. 
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Примечание 
В примечаниях к отдельным местам текста Винкельман помещает 
библиографическую справку в сокращенном виде, пользуясь постоянно ана- 
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логичными приемами сокращений: „|.“ (Бег) — означает »книга“, „с.“ 
(сари!) — „главз“, „р.“ (разша) — „страница“, „|,“ (пез) — „строчка“, Из 
других частых сокращений: „у“ (у:4е) — „смотри“, „сопё.“ или „с.“ (соп- 
{ег) — „сравни“, „|. с. (1ао сНаю) — .в означенном месте“, „0. с.* (ори 
сНафт)— ‚означенное сочинение”, „14.“ (Чет) —„он же“, „НЫ,“ ЧЫ4евы— 
„там же“, „ар.“ (ариЧ) — „у. в.* Место издания книги часто также указано 
условно. „Е4.*“ (е4!Но, издание), „Ваз.“ вЫ сыны на Базель, „лав,“ 
([лиеНа) — на_ Париж, „12:4. Ва” (Газдалию Ва{ауоги} — на Лейден и 
издательство Эльзевиров. % } у 


`- РУДИ 
о `ИХОВАННЯ ‹ пртя 


) к 1} иукзо$ 
=} № 
ух. Зы _ ауимтеХ 


у 
-* 


вы би ибмехАчны вУлхзт „мы ‚Нет я атитовонилие не 
& эм: т 52 но чр < проти 
6 о" 7% уе 


СПИСОК ИЛЛЮСТРАЦИЙ 


Портрет И. И. Винкельмана. Офорт А. Кауфмана 1164 г. фронтиспие „ 
в виде сидящего павлина. Серый гранит. Римская работа, 

подражающая древнеегипетской „ое 

Женская статуя, так называемая „Изида“. Серый мрамор. Рим- 
ская работа, подражающая древнеегишетской . . 

„Канон“. Декоративный сосуд. Зеленый базальт. Римская рыботь, 
"одражающая древнеегииетской .. . 

Юпитер в виде мухи. Гемма. 

Мать и дети. Архаический надгробный рельс: м в. дон. э. Мрамор . 


Гермес (Меркурий), Аполлон и Артемида (Диана). о. с круг- 

4 лого алтаря. Архаизирую, ая работа римского. в че Мрамор. 

Герон перед Фивами (Полиник, Тидей, Амфа: аст, м" 
теноп °Й). Эгрусская гемма \| в. до н. э.....- 


Тидей. Архаическая гемма \1 (?; в. до н, э. 
Пелей, посвящающий свой волосы АТ ых м 
У! (2) в. до н. в 
воина с острова Сардинии КРУ та она. 


У! (?) в. до н.э 


Статуэтка 
Сизиций сатир, тах называемый р Мрамор, 
Ш—И вв. до н. ». 


Эрот (Амур, так на: Ченго-Челле. Мрамор. 
Колия е оригйн: ми СВОЯ. о се 

Арес (Марс), Мрамор.| К. ‘игинала |\ в. до н. э. круга Ли- 
сипиа, .. 


Боец. Мрамор Ра мы Агасия из Эфеса, Ц в, до н. э 
Аф. мор: Варианг „Книдской“ Афродиты Пракси- 

в”. э.) с подделанной подйисью скульптора Клео- 
в. до... . 


А ры аи тах называемая „Капитолийская“. Мрамор. 


и (Сати), ео Копия со ‘еталун работы Пражситемя (У = в, 


до н. а.) 

Ниоба с младшей дочерью. Мрамор. Копия с оригиналь Ш в. 
до н. э. . 

Лаокоон. Мрамор. Работа скульпторов Агеелндра, Полидора и Афи- 
нодора о в. до РЯ э а 

Голова зы). Мозмор. Копия `статун У в. до н, =. 


Геракл О, "кат ич--А Коция работы Гликона из Афин Г в. 
до н, а. с бронзового оригинала работы Лисиппа (ПУ в. до н. э.). 
рамор. Копия с роет та круга Фидия 
(У в. до н. э.) . 
Мельпомена. ть Копия с бронзового оригинала И 2). в. 
ДОЛ, :.`. тр. сле. -ь МУ М 
Спящая Ариадна, `рачьше считавшаяся „Клеопатрой“. Мрамор. 
Копия римского’ времени с эллинистического оригинала. . 
с гусем (вариант статуи в Капитолия). Мрамор. п. в. 
‚до н, э. 


(Вакх, Бахус, так называемый „Сардананал“). Мрамор. , 


Стр. 


'Диониса-Вакха, так называемый „Платон“ из Бони 
. Брови: У Ио ее. о 5 231 
Гермес (Меркурий) из Геркулана. Бронза. и 


и кентавр Хирон. Фреска из Геркулана. | в. до н. в... 241 
Сцена туалета, Фреска из Геркулана, | в. до н. э.,...- ‚ \%: 4626 
Эсхил, которому орел роняет на голову черепаху. Гемма... 265 
Квинт Лоллий с бюстом в рухе. Мрамор. Рельеф 1 (?) в. н.э. — 271 
Пленный варвар. Темносерый мрамор. Римское (?) Е 
Ц— ШВ н. э 281 
Гермес (Меркурий), Эвридика и Орфей (роглазно, омабочяыи мал. 
писям „Зеф, Антиона и Амфион“). Мрамор. Рельеф, ..... 285 
Увенчивающий себя юноша („Днадумен“ ), нор ыы: с рез 
зового оригинала [Поликлета (\ в. до н. э.) . 307 
Дискобол. Мор Копия с ео оригинала Мирона (У в. 
ЕЖА > к ЕК 309 
дита в садах. рамор. опия со статуи боты а- 
ия ева) до н. э ИАС фур р еббуще, Уч 313 


Группа: Орел похищает 'анимеда. `Мрамор, Копия е бронзового 
оригинала Леохара (1У\ в. до н. 


оригинала Праксителя У в. до н. э.). (це. . 
рцы. Мрамор. Ш в. до н. э.. 


ЕЕ ЛИ а: 


Аполлония и ети из Тралл э.), 327 
Так называемый „Бельведерский та Работи скуль- 


птора ооллаяжи, А м 


яшерубийцл („Савроктои“). } Мрышор Копия А бррероа го № 6 


и бро и зОвОгО "оригинал, 


пороено, т р ЗОРУ 357 
Молодой Е а А и Папия из Афро- 

дисии Ще =" Ч ее 363 
Уличные музы: ика | в. м, э, из ря риботы Днос- 


РАВНЫЕ ТУ 3, 20. В лан < 371 
"Мрамор. Рельеф Ш в. н. э. из виллы С в Тиволи, 


афия оО . аафыесь зал" не зи 
Императо к Аврелий. Бронза. полая орет ао 
Сципион а Ак РН ооркь 99$ 
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